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Vorrede 

zur  fünften  Ausgabe. 


Die  fünfte  Ausgabe  eines  Werks,  das  sich  dem  Diensle  der 
Kunst  in  ihrer  Lauterkeit  und  Tiefe  widmet,  inmitten  einer  Zeit,  die 
auf  diesem  und  andern  Gebieten  des  allgemeinen  Völkerlebens  kei- 
neswegs vom  Siege  des  Keinen  und  Wahrhaftigen  Zeugniss  giebt : 
sie  soll  dem  Verfasser  zunächst  Unterpfand  sein,  dass  hier  und  allcr- 
vvärts  Viele  mit  ihm  gemeinsam  ausharren  in  Lieb"  und  Treue  zu 
dem  von  den  edelsten  Geistern  Errungenen,  in  unerschütterlicher 
Zuversicht  auf  den  Sieg  der  guten  Sache,  wie  wirr  und  falsch,  wie 
vernebelt  und  tückisch  und  fratzenhaft  uns  auch  manch  böser  Tag 
üfs  Antlitz  höhne.  Ein  Volk,  Kin  Leben,  Ein  Fortschritt,  Ein  Ver- 
sinken im  Ganzen  uud  allen  einzelnen  Lebensströmungen.  Möchten 
auch  Gleissnerel  und  flüchtige  Selbsttäuschung  uns  tröstlichere  Aus- 
flucht  links  oder  rechts  vorgaukeln:  Niemand  kann  wähnen  und 
hoffen ,  dass  in  seinem  Gebiet  besserer  Sinn  zur  Geltung  komme, 
denn  im  allgemeinen  Volksdasein.  Am  wenigsten  im  Lebenskreise 
der  Kunst.  Der  Künstler,  —  wo  er  auch  steh'  und  wie  er  sich  stelle, 
welchen  entlegensten  Aufgaben  er  sich  auch  widme,  —  vor  allen 
Andern  ist  Er  das  Kind  seiner  Zeit  und  seines  Volks.  Stimmung, 
Anschauung,  Idee,  selbst  die  Mittel  seines  Wirkens,  Alles  gehört 
seinem  Volk  und  seiner  Zeit  an,  seine  Schöpfung  ist  das  Ideal  — 
das  vergeistigte  Abbild  der  Welt,  des  Augenblicks,  in  dem  er  gelebt. 
In  dem  einheitvollen  Volksdascln  des  Alterthums  zeichnet  sich  das 
so  scharf,  dass  Aeschylus,  Sophokles,  Euripides,  —  die  zum  Hände- 
reichen einander  nahestehenden,  —  dass  der  zuchtlose  Züchtiger 
Aristophanes  als  eben  so  viel  Standbilder  hellenischer  Lebensmomente 
zu  uns  herüberschaun.  In  der  modernen  Kultur-  und  Ständezerklüf- 
tung  und  Interessenversplitterung  bildern  uns  die  Küustler  je  nach 
ihren  Richtungen  die  Beziehungen  und  Bildungskreise  ab,  die  sich 
iu  das  zerfahrne  Nationaldasein  getheilt  haben.  Wie  einst  der  Minne- 
sang das  Ritterthum,  der  Meistersang  die  Zünfligkeit,  so  spiegelt 
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Goethe  die  Gemülhstiefe  und  Geistesmacht  des  Deutschen  aus  jener 
Zeit  unsrer  Väter  tagesklar  wieder,  wo  es  erlaubt  und  möglich  war, 
sich  staatslos  und  geschichtslos  an  den  natürlichen  und  Familien- uud 
allgcmeinmenschlichcn  Beziehungen  genügen  zu  lassen,  —  so  schwärmt 
neben  ihm  Schiller  den  rcalitätlosen  um  so  berauschendem  Dithyram- 
bus der  deutschen  Jugend  mit,  Jene  ixionlische  Liebe,  die  sehnende 
Arme  nach  Wolkcngebildcn  emporslreckt  aus  der  anwidernden  Klein- 
lichkeit und  Peinlichkeit  der  Verhältnisse,  unkundig  noch  und  un- 
mächtig, die  Wirklichkeit  edler  zu  gestalten  —  und  doch  segens- 
schwangere Prophezeiung  auch  für  unsre,  der  Nachgebornen,  Zu- 
kunft, die  sich  aus  der  Jetzigen  Versunkenheit  in  Gewalttbat  und 
Heuchelei,  Trug  und  Selbsterniedrigung  — und  trotz  ihrer  gereinigt, 
gesundet  und  heilvoll  erbaun  soll. 

Gleiches,  Zug  um  Zug,  ist  auf  dem  Antlitz  der  Tonkunst  zu  lesen ; 
auch  sie  lebt  unser  Leben  mit,  tönt  unsre  Freuden  und  Leiden  wieder, 
sinkt  mit  der  schwächlichen  und  verderbten  Zeit  und  erhebt  sich  mit  der 
gesundenden,  für  Jede  Schicht  und  Richtung  des  Volkslebens  der  ge- 
treue YViedcrhall.  So  war  es  stets,  so  ist  es  Jetzt.  Weder  sie  noch 
das  Dasein  des  Volks  ist  ohne  diese  Erkenntniss  vollständig  zu  be- 
greifen. Das  glänzende  Leer  des  Salonlebens,  —  die  Abgespanntheit 
des  Geschäfts,  die  sich  an  ausgenutzten  Liebes-  und  Intriguenspässen 
restauriren  oder  vergessen  möchte,  —  die  Blasirtheit  der  „Gesell- 
schaft" und  die  „Mixed  Piccles"  zusammengezerrter  Effekte  und 
Kontraste,  Süssen  und  Säuren  aller  Art,  die  sie  galvanisch  aufzucken 
lassen  sollen ,  —  der  forzirte  Roman tizismus  auf  dem  Throne  der 
Zeit,  —  das  weiche  kourmacherische  Spiel  mit  süssen  Schmerzen, 
mit  zersetzten  und  heruntergemässigten  Leidenschaften,  Halbwahr- 
heit und  Halblüge,  —  Jener  neue  Pietismus,  der  seine  Ohnmacht  und 
Glaubcnsleerhelt  verstecken  und  aufsteifen  möchte  durch  die  nachge- 
machten Formen  einer  glaubens-  und  wahrheitsmächtigen  Zeit :  Alles, 
Alles  ist  unserm  Leben  und  unserer  Kunst  unerlassen ,  so  gewiss 
und  gerecht,  als  die  neue  Idee  —  wo  sie  sich  gezeigt  und  geregt  — 
in  solcher  Zeit  nicht  hat  durchdringen  können  und  dürfen.  Doch  dies 
ist  ein  zu  wichtiger  und  umfassender  Gedanke,  als  dass  er  nebenbei 
zur  Geltung  gebracht  werden  könnte ;  anderswo  wird  er  sein  Recht 
finden. 

Für  uns  nun,  die  nach  der  Versunkenheit  Erhebung,  aus  dem 
Tode  selbst  neues  Leben  zuversichlstark  erwarten,  gilt  es  stets  und 
überall :  Treue  zu  bewahren,  dem  Siege  der  Wahrheit,  der  Idee  die 
Wege  zu  bahnen  und  die  Pforten  zu  öffnen. 

So  hat  auch  mich  die  ehrende  Mahnung  jeder  neuen  Ausgabe 
treu  und  unermüdlich  gefunden  in  dieser  Richtung  meines  Berufs. 
Was  mir  hülfreich  zu  Statten  kam ,  ist  die  erweiterte  Beobachtung 
und  die  sechs  Jahre  (nicht  ohne  Opfer)  festgehaltne  Gelegenheit ,  au 
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vereinten  Schülern,  wie  an  einzelnen  im  Privatunterricht  (neben  der 
weniger  freien  Form  akademischer  Vorträge)  Lehre  und  Lehrme- 
thode in  künstlerisch  freier,  praktisch- ungebundner  Weise  an  Jüngern 
der  Kunst  und  des  Kunstlehramts  zu  prüfen.  Freudig  hab'  ich  das 
halbe  Buch  umgestaltet,  um  keine  neue  Anschauung  und  Erfahrung 
unbenutzt  zu  lassen,  wiewohl  auch  hier  für  vollständig  ausgebreitete 
Mitteilung  ein  andrer,  freierer  Raum  vorausbestimmt  bleiben  muss. 
Ist  auch  aus  dieser  Prüfung  Lehre,  Kunstanschauung  und  Methode 
in  allem  Wesentlichen  unverändert  hervorgegangen :  so  wird  man  es 
doch  weder  einem  Nachlass  in  der  ßerurstreue  noch  gar  eitelm  Selbst- 
genügeo  beimessen  dürfen,  sondern  nur  der  neubefestlgten  Ueberzcu- 
gung.  Auch  Jetzt,  wie  in  den  frühem  Ausgaben*),  scheint  sich  mir 
die  Aufgabe  einer  Kunstlehre  dahin  auszusprechen : 

dass  sie  durchdringendste  und  unpassendste  Kunsterkennt- 
niss  in  Bewusstsetn  und  Gefühl  des  Jüngers  verwandle  und 
sofort  zu  künstlerischer  Thal  hervortreibe. 

Nicht  abstraktes  Wissen  und  nicht  technische  Ablichtung  können 
Kunstbildung  erzielen  oder  auch  nur  vorbereiten ;  sie  sind  beide  das 
Gegentheil  des  künstlerischen  Wesens  und  es  ist  die  Erbsünde  der 
alten  Lehre**),  dass  sie  über  diese  widerkünstlcrische  Tendenz  nicht 
hinausgehn,  nicht  von  ihr  bat  lassen  wollen.  Aber  eben  so  wenig  kann 
der  besonnene  Kenner  der  Kunst  neuerliche  Lehrversuche  billigen, 
die  darauf  hinzielen  (wie  vor  einem  Jahrhundert  Kiepel  und  später 
Logier  nicht  ohne  Witz  und  Lehrgeschick  gethan)  äusserlich  zur 
Anfertigung  von  Tonstücken  anzulernen,  die  Kunst  zu  mechanisiren, 
statt  in  den  Geist  des  Jüngers  einzupflanzen  und  aus  ihm  lebenvoll 
hervorzurufen.  Vielmehr  muss  —  wie  die  That  des  Künstlers  nur 
aus  seinem  eignen  freien,  von  der  Wahrheit  ganz  durchdrungnen 
Geiste  geboren  wird  und  wie  sie  nicht  Metier,  nicht  abstrakter  Ge- 
danke, sondern  Geist  in  Verkörperung  ist,  so  innig  wie  der  Mensch 
selber  Geist  und  Körper  in  unzertrennter  Einheit  —  die  Kunstlehre 
fortwährend  trachten,  zur  lebendigsten  überzeugungvollsten  An- 
schauung und  aus  dieser  zu  rüstiger  und  freudiger  That  überzufüh- 
ren, mitßeidem  aber  jene  Sicherheit,  die  auf  eignem  überzeugung- 
festem Erlebniss  beruht  —  und  Jenen  sehnsuchtvollcn  Drang  nach 
neuen  Thaten  und  Fortschritten  zu  erziehn,  die,  wie  mir  seheint, 
Bedingung  und  Kennzeichen  wahrhaft  künstlerischen  Lebens  sind. 

Dieser  Grundsatz,  im  Verein  mit  einer  aus  frühester  Jugend  an 
den  Kunstwerken  und  eigner  Kunstthätlgkeit  herangereiften  An- 


•)  Aus  deo  Jabreo  1837,  1841,  1816,  1832. 
♦*)  Vergl.  darüber  die  zunächst  für  Lehrer  bestimmte  Schrift :  „Die  alte  Mugik- 
lehre  im  Streit  mit  unserer  Zeit,*4  bei  Breitkopf  uod  Härtel. 
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schauung  vom  Wesen  der  Kunst,  befestigt  durch  den  Anblick  der 
geschichtlichen  Kunstentwickelung,  durch  die  wachsende  Zustim- 
mung der  Einsichtvollsten  und  durch  vieljährige  immer  ausgebreite- 
tere  Erfahrung,  ist  mir  jetzt  wie  in  den  frühem  Bearbeitungen  Gesetz 
gewesen.  Das  Wechselspiel  von  Lehre  und  That,  von  Gesetz  und 
Freiheit,  von  Form  und  Inhalt,  von  Melodie  und  Harmonie  —  und 
wie  sonst  noch  die  im  Wesen  einigen  Gegensätze  heissen  —  immer 
lebendiger,  beseelender,  fruchtbarer  anzuregen :  das  musste  diesmal 
auch  vornehmste  Aufgabe  sein. 

lieber  dies  Alles  indess  mich  näher  auszusprechen ,  ist  nicht 
mehr  Anlass,  da  ich  seit  der  vorigen  Ausgabe  das  wichtigste,  was 
ich  über  die  Lage  und  Förderung  von  Kunst  und  Kunstlehre  zu  sagen 
vermocht,  in  meiner  „allgemeinen  Musik-Lehrmethode" 
(Die  Musik  des  neunzehnten  Jahrhunderts  und  ihre  Pflege)  nieder- 
gelegt habe.  31ög'  es  meinen  Genossen  im  Lehrfache,  nicht  blos  den 
Komposition  Lehrenden ,  sondern  allen  Musiklehrern,  die  gegensei- 
tiger ßerathung  und  Theilnahme  zugänglich  sind,  —  so  sicher  för- 
derlich sein ,  als  icli  es  sicherlich  aus  treuester  Gesinnung  nieder- 
geschrieben ! 

Berlin,  24.  Dezember  1857. 

A.  B.  Marx. 
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Einleitung* 


1.  Nächste  Itestimnmng  der  Kompositionslehre. 

Die Kompositionslehre  hat  zunächst  den  rein  praktischen  Zweck: 
Anleitung  zu  musikalischer  Komposition  zu  geben ,  zu  derselben 
—  Anlage  und  Uebnng  des  Lernenden  vorausgesetzt  —  geschickt 
zu  machen.  Diese  Bestimmung  erfüllt  sie  nur  dann  vollständig, 
weon  sie  Alles  lehrt,  zu  Allem  geschickt  macht,  was  einem 
Komponisten  als  solchem  zu  leisten  obliegt ;  sie  umfasst  nicM  we- 
niger, als  die  gesammte  Tonkunst.  ^ 

Zu  diesem  Zweck  hat  sie  erstens  eine  Reihe  positiver 
Kenntnisse  (z.  B.  über  die  technische  Brauchbarkeit  der  Instru- 
mente) mitzulheilen ,  während  sie  einen  gewissen  Grad  allgemeiner 
Bildung,  gewisse  Hülfskenntnisse  und  Fertigkeiten  und  die  elemen- 
toreu  Musikkenntnisse  voraussetzen,  oder  anderweit  die  Hülfs mittel 
zu  deren  Erlangung  nachweisen  darf. 

Zweitens  bat  sie  das  Geschäft,  die  geistigen  Fähigkeiten 
des  Lernenden  zu  wecken  und  zu  steigern ;  drittens:  diesem 
die  für  das  Geliugen  musikalischer  Komposition  nothwendige  Er- 
kenn tu iss  und  Einsicht  mitzulheilen. 

Die  dem  Künstler  eigne  und  nötbige  Erkenntniss  ist  aber  eigen- 
tümlicher Natur,  wie  die  Kunst  selbst. 

Die  Kunst  ist  nicht  rejn  geistiges  Wesen,  wie  der  Gedanke, 
den  die  Wissenschaft  zu  behandeln  hat,  oder  der  Glaube,  den  die 
Religion  in  uns  hegt.  Sie  ist  eben  so  wenig  körperlicher  oder 
materialer  Beschaffenheit,  wie  die  Gebilde  der  Natur.  Sie  ist 
lebendiger  Geist,  in  körperlich-sinnlicher  Gestalt  of- 
fenbaret. Eine  Lehre,  die  den  abgezognen  geistigen  Inhalt  der 
Kunst  überlieferte,  wäre  nicht  mehr  Kunstlehre,  sondern  Philoso- 
phie der  Kunst.  Eine  Lehre,  die  darauf  ausginge,  das  Material 
der  Kunst  abgesondert  vom  geistigen  Inhalte  zu  überliefern,  würde 
mit  der  Tödlung  der  Kunst  beginnen  und  niemals  zu  ihrem  wahr- 
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haften  Sein  und  Wesen  gelangen.  Die  Aurgabe  der  rechten  Kunst- 
lehre ist  vielmehr:  dieses  Wesen  in  all'  seinen  geistig-sinnlichen 
Aeusserurigen  und  Beziehungen  dem  Jünger  zum  ßewusstsein  zu 
bringen  und  dadurch  zu  seinem  wahren  Eigenthum  zu  machen. 
Das  todle  Material  war'  ihm  unnütze  Bürde,  er  wüsste  es  so 
wenig  zu  brauchen,  als  die  Worte  einer  Sprache,  deren  Sinn  ihm 
unbekannt  ist;  die  abgezognen  Gedanken  würden  ihm  als  graue 
Schatten  eines  dahingcschwundnen  Lebens  vorüberschwanken.  Der 
Künstler  hat  aber  nicht  einem  vergangnen  Leben  nachzuschaun; 
sein  Geschäft  ist  lebeudiges  Schaffen.  Er  mag  nicht  inhaltlos  spie- 
len mit  unverstandnen  Aeusserungen,  sondern  er  hat  sicher  zu  wir- 
ken ,  sich  klar  und  bestimmt  zu  offenbaren  in  der  Gestaltenwelt 
seiner  Kunst;  und  dazu  muss  er  sie  durchschaut  und  ganz  zu  ei- 
gen haben.  Kein  Künstler  ist  ohne  diese  Erkenntnis*  und  geistige 
Aneignung  je  gewesen  oder  denkbar. 

2.   Ihre  künstlerische  Tendenz. 

Da  die  Kompositionslehre  zunächst  den  rein  praktischen 
Zweck  hat,  zur  Ausübung  der  Kunst  zu  befähigen :  so  inuss 
auch  ihre  Form  eine  durchaus  praktische,  auf  das  We- 
sen der  Kunst  gerichtete  sein.  Sie  darf  sich  nicht  auf  wis- 
senschaftlichen Beweis  einlassen  (da  auch  die  Thätigkeit  des  Künst- 
lers eine  nicht- wissenschaftliche  ist)  obwohl  sie  auf  wissenschaftli- 
cher Grundlage  beruht,  —  wie  auch  das  Werk  des  Künstlers 
unbewusst  auf  tiefster  wissenschaftlich  zu  erweisender  Vernunft 
gegründet  ist.  Diese  letzte  Begründung  und  Rechtfertigung  über- 
lässt  die  Kompositionslehre  der  Musikwissenschaft. 

Ihr  Geschäft  ist  vielmehr:  künstlerische  Erkenntniss 
aus  dem  innersten,  jedem  Musik  fähigen  angebornen  Sinn  und 
Bewusstsein  hervorznzichn  und  zu  lichten;  sie  wendet  sich  zu- 
nächst an  dieses  unmittelbare  Gefühl  und  Bewusstsein  des  Jüngers, 
das  man  seiner  theils  bcwusslen  theils  unbewussteu  Natur  nach 
das  künstlerische  Gewissen  nennen  dürfte  und  das  erster 
und  letzter  Leiter  des  Jüngers  wie  des  gereiftesten  Künstlers  ist. 
Jeder  ihrer  Schrille,  jeder  Rath,  jede  Warnung,  die  sie  ertheilt, 
kann  nur  auf  dieser  Erkenntniss  beruhn ;  die  Kunst  ist  nur  um 
ihrer  selbst  willen  da  und  sich  selber  Gesetz,  sie  kann  nur  das  als 
Gesetz  und  Regel  auf  sich  nehmen ,  was  aus  ihrem  eignen  Wesen 
folgt. 

Daher  kann  jedem,  der  sich  theilnehmenden  Sinnes  für 
Musik  bewussl  ist,  die  trostvolle  Versicherung  gegeben  werden: 
dass  er  schon  dadurch  befähigt  ist,  die  Korn  position s- 
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lehre  ihrem  ganzen  lohalte  nach  zu  fassen;  denn  er 
trägt  das,  worauf  sie  allein  beruht,  schon  im  Busen.  Die  Lehre 
bat  kein  ander  Geschäft,  als:  diesen  Sinn  zu  Bewusstsein  und 
Reife  zu  bringen,  indem  sie  ihn  durch  die  gestaltenüberreiche  Welt 
der  Kunst  hindurch  geleilet  und  an  ihnen  allen  bereichert  und  kräftigt. 

3.    IVeilere  liestitnmuny  der  Kompositionslehre. 

Mit  diesem  wichtigsten  Berufe,  künstlerische  Erkenntniss  zu 
wecken  nnd  zu  entfallen,  bielet  sich  die  Kompositionslehre  nicht 
blos  künftigen  Komponisten  als  unerläßliche  Schule ,  sondern  auch 
Jedem,  dem  als  Kunstfreund,  ausübenden  Künstler,  be- 
sonders aber  als  Dirigenten  oder  Lehrer  in  irgend  einem 
Zweige  der  Kuust  an  vertrauter,  tieferer  Bekanntschaft  mit  der 
Kunst  gelegen  ist;  liefes  Eindringen  in  die  Kuust  und  ihre  Werke, 
sichre  Erkenntniss,  reiche  und  vielseitige  Entfaltung  der  musikali- 
schen Anlage  kann  nur  sie  gewähren. 

Denn  die  Musik  ist  —  wie  der  erste  Hinblick  Jeden  überzeugt 
—  ein  Inbegriff  unzähliger,  vielfachst  von  einander  abweichender, 
vielfältigst  mit  einander  sich  verbindender  und  verschmelzender 
Gestaltungen,  die  dem  Hörer  flüchtig  und  unaufhaltsam  wie  das 
Wehen  der  Lüfte  vorübergleiten ,  die  selbst  dem  Leser  und  Aus- 
übenden, der  sie  festhalten  und  durchdenken  möchte,  Blick  und 
Gedanken  durch  rastlosen  Wechsel  verwirren :  wofern  er  nicht  den 
Spruch  kennt,  der  das  tausendfältige  Räthsel  ihres  Daseins  löset, 
wenn  er  nicht  mitlhätiger  Zc  uge  alP  dieser  Bildungen  gewesen 
ist,  was  er  eben  nur  an  der  Hand  der  Kompositionslehre  wird. 
Ohne  die  von  ihr  gewährte  Bildung  kann  man  von  den  Werken 
der  Kunst  einen  flüchtigem  oder  tiefern  Eindruck  empfangen,  man 
kann  bei  einer  allgemeinen,  nicht  auf  den  letzten  Grund  dringenden 
Unterweisung  sie  obenhin  verstehn,  bisweilen  (aber  nie  ganz  sicher) 
sie  glücklich  darstellen,  in  langer  Erfahrung  sich  eine  gewisse  — 
freilich  höchst  unzuverlässige  Kennerschaft  erwerben,  oder  endlich 
auf  wissenschaftlichem  Wege  den  allgemeinen  Begriff  der  Sache 
fassen.  Aber  sie  ganz  zu  verstehn  und  zu  durchdringen,  ihren 
ganzen  Inhalt  sicher  zu  gewinnen,  ihr  so  vertraut  zu  sein,  dass 
jeder  einzelne  Zug  und  die  Gesammtheit  aller  im  Kunstwerk  uns 
gereift,  vorbereitet,  in  vollster  Empfänglichkeit  trifft,  in  jedem  Ein- 
zelnen wie  im  Ganzen  der  Geist  und  Wille  des  Künstlers  uns 
durchleuchtet  und  entzündet,  dass  wir  den  Geist  und  Gehalt  des 
reichsten  Werkes  auf  den  unsteten  Tonwellen  sicher  erfassen :  das 
ist  nur  durchdringendem  Studium  erlangbar.  Besonders  dem 
Dirigenten  und  Lehrer  ist.  dieses  zur  tiefsten  Einsicht  —  und 
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nebenbei  zu  unzähligen  methodischen  Vorlheilen  und  Erleichterun- 
gen —  führende  Studium  schlechthin  unentbehrlich. 

4.    Umfang  der  Kompositionslehre. 

Schon  oben  ist  die  Foderung  ausgesprochen  worden ,  dass  die 
Kompositionslehre  den  gesaramten  Inhalt  der  Tonkunst  in  sich  fas- 
sen, Alles,  was  im  weitesten  Sinne  zur  musikalischen  Komposition 
gehört,  anschaulich  überliefern  müsse.  Nur  die  fremden  Hülfs- 
kenntnisse  und  die  jedem  Musikübenden  (er  sei  Sänger  oder 
Spieler)  nothwendigen  Elementar- Musikkenntnisse  werden 
vorausgesetzt;  letztere,  wie  sie  in  der  allgemeinen  Musiklehre*) 
vom  Verfasser  dargestellt  sind. 

Nach  der  üblichen  Stofieintheilung  muss  also  die  Kompositions- 
lehre folgende  Lehren  in  sich  schliessen : 

1.  die  Rhythmik,  oder  Lehre  vom  Rhythmus, 

2.  die  Melodik,  oder  Lehre  von  der  Melodie, 

3.  die  Harmonik,  oder  Lehre  von  der  Harmonie, 

4.  den  Kontrapunkt,  oder  die  Lehre  von  der  Bildung  und 
Verknüpfung  mehrerer  Stimmen, 

5.  die  Lehre  von  den  Kunst  formen, 

6.  die  Lehre  vom  Instrumentalsatze, 

7.  die  Lehre  vom  Vokalsatze. 

Von  diesen  sieben  Rubriken  fallen  zuvörderst  die  erste  und 
vierte  mit  andern  zusammen,  so  dass  nur  fünf  wesentlich  trenn- 
bare bleiben.  Sodann  ist  leicht  einzusehn,  dass  wohl  die  Begriffe, 
nach  denen  jeue  Rubriken  genannt  sind,  —  Melodie,  Harmonie 
u.  s.  w.  —  vom  Verstände  getrennt  festgehalten  werden  können, 
dass  aber  diese  Trennung  nur  eine  abstrakte  ist,  von  der  die  Kunst 
selber  nichts  weiss.  Es  giebt  keine  Melodie  ohne  Rhythmus,  es 
giebt  kein  Tonstück,  das  nur  Harmonie  wäre,  es  ist  auch  nicht  die 
kleinste  Harmoniefolge  ohne  Melodie,  ja  ohne  verbundne  Stimmen 
oder  Melodien  denkbar. 

Da  nun  die  Kompositionslehre  Kunstlehrc  sein,  die  Kuust,  wie 
sie  ist  und  lebt,  überliefern  soll,  so  darf  sie  sich  auf  diese 
widernatürliche  Trennung  nicht  weiter,  als  dringend  nothweodig  und 
fördersam  ist,  einlassen;  sie  würde  sich  sonst  dem  untrennbaren 
Wesen  der  Kunst  entfremden.  Ja,  die  abgesonderte  Betrachtung 
lässt  sich  nicht  einmal  theoretisch  durchführen.  Die  Lehre  von  der 


*)  Die  allgemeine  Musiklehre  vod  A.  B.  Marx,  sechste  Aufloge, 
bei  Breitkopf  und  Härtel.  1857. 
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Melodie  bangt  nicht  nur  unzertrennlich  mit  Rhythmik  und  Form- 
lehre zusammen,  sondern  beruht  auch  theilweis*  auf  Harmonik  und 
Kontrapunkt,  so  wie  dieser  ohne  alle  genannten  Lehrfächer  unmög- 
lich ist.  Nur  ein  Theil  des  Stoffes,  die  Verweoduog  bestimmter 
Instrumente  und  des  Gesanges,  kann  eine  Zeit  lang  bei  Seite  ge- 
lassen werden;  und  dies  benutzen  wir,  um  nicht  die  Masse  des 
oozertrennt  zu  Beobachtenden  unnötbig  zu  häufen.  So  tritt  also 
die  Kompositionslehre  vor  allem  in  zwei  grosse  Partien  aus- 
eiuaoder;  in: 

die  reine  Kompositionslehre 

und 

die  angewandte  Kompositionslehre. 

Die  letztere  Partie  enthält  die  Lehre  vom  Instrumental-  und 
Vokalsatz,  von  der  Verbindung  der  Musik  mit  kirchlichen  oder 
dramatischen  Zwecken;  die  erstere  begreift,  mit  Ausschluss  des  die 
Instrumental-  und  Gesangbehandlung  Angebenden,  den  übrigen  ge- 
samuiten  Inhalt  der  Kompositionslehre*). 

5.   Gang  der  reinen  Kompositionslehre. 

Die  reine  Kompositionslehre  beginnt  ihre  Enlwickclung  mit 
der  einfachsten  Gestaltung,  nämlich  der  einfachen  Tonreihe.  Aus 
der  ersten  Grundlage,  der  diatonischen  Tonleiter  (und 
zwar  der  Durgattung),  entwickelt  sich,  unter  Zutritt  des  Rhythmus, 
die  Melodie;  und  damit  erscheinen  zugleich  die  Grundformen 
aller  Musikbildungen :  Gang,  Satz  und  Periode.  Unter 
Fortwirkung  aller  dieser  Kunstelemente  und  Kunstgedanken  betre- 
ten wir  die  zweite  Grundlage,  die  aus  der  Tonika  aufsteigende 
Harmonie,  die  sogleich  in  zwei  Massen  sich  darstellt  uod  im  Ge- 
gensatz zu  der  kunstmässig  ausgebildeten  Harmonie  Naturharmo- 
nie genannt  wird.  Sie  giebt  nicht  nur  neuen  melodischen  Stoff,  son- 
dern wird  auch  Grundlage  des  zweistimmigen  Satzes.  In  die- 
sem tiefern  Element  entwickeln  sich  schon  aus  der  Periode  die 
Formen  einfacher  Tonstücke  in  zwei  und  drei  T heilen. 

Aus  den  beiden  harmonischen  Massen  tritt  nun  in  steter  Folge- 
richtigkeit das  Akkordwesen  hervor.  Die  Durtonleiter  wird 
jetzt  auch  harmonisch  begründet  und  die  Molltonleiter  mit  ihrem 
Gefolge  neuer  Akkorde  aufgefunden. 


*)  Die  reine  Kompositionslehre  ist  im  vorliegenden  ersten  nnd  dem,  1856 
ia  vierter  Auflage  erschienenen  zweiten  Theile,  —  die  angewandte  Komposi- 
tionslehre ist  im  dritten  und  vierten  (1857  und  1851  in  dritter  nnd  zweiter 
Anlage  erschienenen)  Theile  gegeben. 
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In  der  Tonleiter  bat  sich  schon  der  Gegensatz  von  Toui- 
ka  und  Tonleiter  ergeben,  der  sich  in  den  beiden  Massen  der 
Naturharmonie  noch  vollkommner  ausspricht  und  in  der  ausgebil- 
deten Harmonie  sich  vollendet  zu  tonischem  Dreiklang  und 
Dominantakkord  —  oder,  genau  genommen,  dem  Inbegriff 
aller  übrigen  Akkorde.  Derselbe  Gegensatz  kehrt  in  reicherer  Aus- 
bildung wieder,  wenn  wir  weiter  dahin  gelangen,  in  der  Modula- 
tion aus  dem  ursprünglichen  und  Hauptton  in  fremde  oder  Ne- 
bentöne überzugehn,  also  in  einem  Tonstücke  verscbiedne 
Tonarten  zu  verbinden  und  einander  entgegen  zu  setzen,  —  wie 
früher  die  übrigen  Akkorde  dem  tonischen  Dreiklange,  —  die  zweite 
harmonische  Masse  der  ersten,  —  die  Tonleiter  der  Tonika. 

Hierdurch  ist  nicht  nur  der  Akkordreichthum  vermehrt,  son- 
dern es  sind  in  der  sinnigen  Verknüpfung  verschieduer  Tonarten 
zu  einem  Ganzen  auch  die  modulatorischen  Grundzüge  zu 
aller  Art  grösserer  Konstruktionen  oder  Kunstformen  ge- 
funden. Beiläufig  bieten  die  Akkorde  neue  Grundformen  für 
Melodie;  in  gleichem  Schritte  mit  der  Entwickelung  der  Harmo- 
nie geht  die  Kunst,  eine  einfache  Melodie  Ton  für  Ton  zu  be- 
gleiten, vorwärts;  die  einfachsten  Formen  des  Vorspiels  und 
die  harmonischen  Grundlagen  zur  Liedkomposition  er- 
geben sich  neben  all*  diesen  Studien. 

Von  hier  aus  enthüllt  sich  nun  die  andre  Seite  der  Harmonie, 
nach  der  hin  sie  als  Verbindung  gle  ich  zeitiger  Tonr  ei  heu 
erscheint.  Die  Tonreihen  streben  jede  zu  einer  in  sich  abgeschloss- 
nen  und  für  sich  befriedigenden  melodischen  Gestalt;  sie  werden 
Stimmen.  Um  sich  melodisch  auszubilden,  rufen  sie  in  den  Um- 
kreis der  Harmonien  die  harmoniefremden  Töne ,  Vorhalte,  Durch- 
gänge, Hülfstöne  u.  s.  w.,  die  wieder  neue  Akkorde,  Modula- 
tionen u.  s.  w.  nach  sich  ziehn. 

Die  Begleitung  wird  freier  und  reicher,  man  ist  im  Besitze 
vielfacher  Mittel,  Begleitung  oder  Nebenstimmen  von  einer 
Hauptstimme  zu  unterscheiden.  Die  Behandlung  des  Cho- 
rals wird  gezeigt.  Der  Choral  führt  aber  zu  der  praktischen 
Lehre  von  den  Kirchen-Tonarten,  nicht  blos  wegen  der  Be- 
handlung der  in  ihnen  gesetzten  Choräle,  sondern  auch,  weil  selbst 
die  Abweichungen  des  alten  Tonarten -Systems  uuserm  neuem  Sy- 
stem zur  Bestätigung  und  Befestigung  gereichen.  Die  Entwickelung 
der  Durchgänge  wird  vollendet,  alle  bisherigen  Tonbildungen  wer- 
den zur  Begleitung  weltlicher  Melodien  verwendet. 

Hiermit  ist  Melodik  und  Harmonik  vollständig  behandelt  und 
schon  zu  mannigfachen  Kunstzwecken  angewendet.  Diese  Anwen- 
dung ist  jedoch  stets  von  Aussen  bedingt,  entweder  durch  eine  ge- 
gebne Melodie,  die  begleitet,  aber  nicht  geschaffen  oder  verändert 
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werden  soll ,  oder  durch  Beschränkung  in  den  Mitteln  der  Darstel- 
lung. Hauptzweck  der  bisherigen  Lehre  ist  die  Gewinnung  der 
Kunstmittel ;  selbst  die  eingeführten  Kunstformen  sind  nicht  sowohl 
um  ihrer  selbst  willen  (sie  kehren  später  erst  mit  zureichender 
Ausstattung  wieder)  eingeführt,  als  um  jenes  Zweckes  willen.  Diese 
ganze  Entwickelung  nach  ihrem  Hauptinhalte  benannt,  stellt  sich 
demnach  als 

erster  Theil 
der  reinen  Kompositionslehre 

dar.  — 

Von  hier  aus  werden  nach  einander  alle  Kunst  formen  ent- 
wickelt; sie  treten  hervor,  je  nachdem  man  das  Vorhandne  bald 
nach  der  einen,  bald  nach  der  andern  Seite  hin  bewegt. 

Zuerst  lassen  wir  die  musikalischen  Sätze  in  der  Weise  auf, 
wie  wir  sie  im  Obigen  betrachtet,  als  bestehend  aus  einer  Haupt- 
stimme und  begleitenden  Nebenstimmen.  Aus  dieser  Fassung,  die 
wir  die  h omophone  nennen,  treten  alle  kleinem  Formen,  des 
Tanzes,  Marsches  u.  s.  w.  hervor,  vollendeter,  als  unter 
Grundlegung  der  Naturbarmonie  im  ersten  Theil  möglich  war. 

Sodann  fassen  wir  die  Harmonie  als  gleichzeitige  Verbindung 
von  Stimmen,  dereu  jede  selbständigen  Gehalt  und  Karakter  hat; 
von  hieraus  bilden  sich  nach  einander  die  Formen  polyphoner 
Schreibart  aus:  zunächst  Fi  gu ra  ti o u  und  Nachahmung  mit 
den  aus  ihnen  hervorgehenden  Formen.  Da  nun  aber  in  polypho- 
nen vSätzen  keine  Stimme  Hauplslimme  ist,  sondern  jede  zu  ihrer 
Zeit  vorherrschen  kann  und  alle  nach  Selbständigkeil  trachten ,  so 
fuhrt  dies  auf  den  Gedanken,  von  zwei  oder  mehr  polyphonen  Stim- 
men jede  zu  ihrer  Zeit  als  Hauptstimme  zu  gebrauchen.  Dies  leitet 
auf  die  Formen  der  Fuge,  des  Kanon  u.  s.  w.,  die  sich  nach 
und  aus  einander  entwickeln  -unter  dem  Gesetze  des  einfachen, 
doppelten  und  mehrfachen  Kontrapunkts.  Diese  ganze  Entwickelung 
stellt  sich  dar  als 

zweiler  Theil 
der  reinen  Kompositionslehre 

oder 
Formlehre, 

und  beschliesst  die  reine  Kompositionslehre,  zu  der  die  angewandte 
nächst  dem  ihr  unmittelbar  ungehörigen  Inhalte  noch  vielfache  Er- 
gänzungen nachbringt.  Namentlich  werden  hier  diejenigen  zusam- 
mengesetzten Kunstformen  (Rondo  u.  s.  w.)  gezeigt,  die  keiner 
besondern  Vorübung  in  der  reinen  Kompositionslehre  bedürfen  und 
besser  gleich  in  Anwendung  auf  bestimmte  Instrumente  oder  Stim- 
men gelehrt  werden. 
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6.   Forläufige  Rechtfertigung  dieses  Weges. 

Nächster  Lohn  dieser  vollständigen  nnd  systematischen  Ent- 
wickelung  ist:  dass  keine  der  spätem  Formen  (auch  die,  welche 
man  für  die  schwierigem  hält,  z.  B.  Fuge  und  Kanon)  schwerer  er- 
reichbar ist,  als  jede  vorhergegangne ;  denn  jede  ist  nur  weitere 
Folge  der  vorigen;  jede  erscheint  zwar  zusammengesetzter,  zahl- 
reichern Rücksichten  unterworfen,  ßndet  aber  in  demselben  Grade 
geübtere  Kräfte  und  genügenden  Vorbau.  Indem  sich  eine  Form 
aus  der  andern  durchaus  vernunflgemäss  entwickelt,  zeigt  jede  sich 
als  vernünftiges,  sinnvolles  Kunstgebilde  und  als  unentbehrliches 
Glied  in  der  Unterweisung  des  Kunstjüogers ;  —  und  zwar  das 
Letztere  theils  um  ihrer  selbst  willen,  theils  wegen  des  weiter  dar- 
aus Folgenden.  Es  fallen  also  jene  von  Halb- Unterrichteten  ange- 
regten Vorurtheile,  dass  gewisse  Kunslformen  (etwa  die  Fuge  u.  A.) 
veraltet  seien,  ganz  weg.  Sie  sind  für  sich  an  ihrer  Stelle  uner- 
setzlich, und  für  weitere  Entwicklungen  und  die  vollendete  Künst- 
lerbildung unentbehrlich. 

In  dieser  Folgerichtigkeit  und  gerechten  Erkennlniss  legt  die 
Kompositionslehre  ihre  zweite  Rechtfertigung  ab,  während 
ihre  erste  darin  liegt,  dass  sie  ihre  Aufgabe  vollständig  auf  sich 
nimmt. 

Es  versteht  sich  übrigens,  dass  jene  Vollständigkeit,  welche 
als  Bedingung  der  Kompositionslehre  anerkannt  wird,  nicht  im 
materiellen  Sinne  zu  fodern  ist.  Nicht  alle  möglichen 
Gestaltungen  kann  eine  Lehre  geben,  zumal  da  die  fortlebende 
Kunst  deren  täglich  neue  hervorzurufen  vermag;  diese  Vollständig- 
keit, wenn  sie  erreichbar  wäre,  müsste  man  verderblich  nennen, 
denn  sie  würde  der  eignen  Thätigkeit  des  Jüngers  schlechthin  ein 
Ende  machen.  Wohl  aber  muss  die  Lehre  alle  wesentlichen 
Gestaltungen  aufweisen,  und  von  ihnen  aus  die  Wege  an- 
bahnen, auf  denen  man  zu  allen  übrigen  gelangen  kann,  die  schon 
irgendwo  hervorgebracht  sind,  oder  noch  künftig  herausgebildet  wer- 
den können.  Nur  wenn  die  Kompositionslehre  dies  erfüllt,  ist  sie 
wahre  und  befriedigende  Kunstlehre,  erweiset  sich  auch  darin  dem 
Wesen  der  Kunst  treu,  dass  sie  sich  vom  ersten  Anknüpfen  durch 
alle  Glieder  organisch  bewegt,  und  dass  jede  künftige  organi- 
sche Anbildung  sich  ihr  nothwendig  anschliessen ,  jeder  Fort- 
schritt der  Kunst  ihr  weitere  Fortführung  darbieten,  nicht  aber  zur 
Widerlegung  werden  kann. 

Wir  haben  schon  oben  erkannt,  dass  abgesonderte  Behandlung 
der  verscbiednen  Lehrtheile  (der  Melodik,  Harmonik  u.  s.  w.)  dem 
Wesen  der  Kunst  entgegen ,  und  nicht  durchzuführen  ist.  Jetzt 
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zeigt  der  Ueberblick  des  Weges ,  den  wir  einzuschlagen  gedenken, 
dass  auch  unsre  der  Uebersicht  wegen  getroffnen  Einteilungen 
oiebt  streng  aufrecht  zu  halten  sind.  Schon  von  einer  einzigen 
Tonreibe  bilden  wir  Perioden,  die  ein  selbständig  Musikstück  sein 
können;  schon  mit  dem  aus  der  Naturharmonie  abgeleiteten  zwei- 
stimmigen Satze  bilden  wir  Tonstücke  in  zwei  oder  drei  Theilen. 
Beiderlei  Produkte  gehören  aber,  wie  manches  noch  Folgende,  ei- 
gentlich der  Formlehre  an.  Umgekehrt  wird  erst  in  der  Formlehre 
das  Verhalten  zweier  oder  mehrerer  Stimmen  betrachtet,  die  mit 
einander  ihre  Stellen  verwechseln  sollen  (doppelter  und  mehrfacher 
Kontrapunkt),  was  beides  eigentlich  der  Elementarkompositionslehre 
angehört  hätte.  Endlich  wird  ein  Tbeil  der  Formlehre  erst  in  der 
angewandten  Kompositionslehre  vollständig  abgehandelt. 

Dies  alles  sind  keineswegs  Verstösse  oder  Inkonsequenzen  ge- 
geo  die  aufgestellte  Ordnung,  sondern  vielmehr  Beweise  für  den  leiten- 
den Grundsatz :  dass  nicht  abstrakte  Verstandeseintheilung,  sondern 
das  Wesen  der  Kunst  selbst  uns  leiten  und  bestimmen  darf.  Es 
ist  eine  falsche  Methode,  eine  nur  scheinbare  Systematik,  Alles  zu- 
sammenzustellen,  was  unter  eine  Rubrik,  unter  einen  Namen  ge- 
bracht werden  kann,  —  z.  ß.  die  ganze  Harmonik,  oder  die  ganze 
Fogenlehre  u.  s.  w.  für  sich  abhandeln  zu  wollen.  Dies  sind  Ab- 
straktionen ,  die  dem  Wesen ,  der  Natur  der  Sache  fremd  und  der 
künstlerischen  Ausbildung  des  Schülers  zuwider  sind:  denn  sie 
überhäufen  ihn  mit  einer  Masse  von  Anschauungen  und  Regeln, 
die  er  nicht  sofort,  sondern  zum  Theil  erst  viel  später  in  das  Leben 
treten  lassen  kann,  bis  dahin  also  als  todte  Gedäcbtnisslast  mit  sich 
herumtragen  und  gegen  die  er  abgestumpft  sein  muss,  wenn  endlich 
die  Zeit  des  lebendigen,  fröhlichen  Gebrauchs  gekommen  ist.  Unsre 
Lehre  bat  sich  vielmehr  auch  darin  als  eine  praktische,  als  wahre 
Kunsllehre  zu  bezeigen,  dass  sie  den  Schüler  sobald  als  mög- 
lich zum  Selbstbilden,  zum  Schaffen,  zu  der  eigentlichen 
künstlerischen  Thätigkeit  fördert,  ihm  auf  jedem  Punkte  der 
Bahn  das  dazu  Nöthige,  aber  nur  das  eben  hierNöthige  giebt, 
und  jede  Lehre ,  jede  Aufweisung  oder  Regel  sogleich  wieder  zu 
lebendiger  Thal  des  Schülers,  zu  künstlerischem  Schaffen  überführt. 


7.   Anlage  des  Lernenden. 

Da  wir  oben  (3)  die  Kompositionslehre  nicht  blos  für  künftige 
Komponisten,  sondern  für  jeden  nach  tieferer  Bildung  Strebenden 
als  unerlässlicbes  Studium  bezeichnet  haben ,  so  fragt  sich :  welche 
Anlage  sie  fodre,  wer  von  ihrem  Studium  Frucht  zu  erwarten 
habe? —  Durchaus  jeder,  dem  umfassendere  und  tiefere 
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Kenntniss  der  Tonkunst  am  Herzen  liegt,  und  der  Lust 
und  Empfänglichkeit  für  die  Kunst  und  soviel  Sinn  Tür  sie 
in  sich  trägt,  als  jeder  Ausübende  (Sänger  oder  Spieler) 
nöthig  hat. 

Kann  nun  jeder,  der  diese  Eigenschaften  mitbringt,  durch  die 
Kompositionslehre  zu  musikalischen  Kompositionen  befähigt 
werden?  —  Diese  Frage  lässt  sich  nicht  unbedingt  beantworten. 
Gewiss  kann  jeder  des  Denkens  und  musikalischer  Vorstellungen 
fähige  Mensch  durch  Studium  der  Komposition  in  den  Stand  gesetzt 
werden,  alle  musikalischen  Formeu,  Tonstücke  aller  Art  hervorzu- 
bringen ;  schon  dies  wird  ihm  gewandtere  Einsicht  in  die  Werke 
der  Kunst  ertheilen.  Allerdings  erfodert  aber  das  höchste  Vollbrin- 
gen —  Genius,  wahrhaft  schöpferische  Kraft;  und  auch  das  nicht 
geniale,  aber  belebte  und  belebende  Bilden  gelingt  nur  derjenigen 
Naturkraft,  die  wir  Talent  nennen*).  Wem  der  Genius  inwohnt, 
der  weiss  es  in  der  rechten  Stunde  und  in  rechter  Weise.  Nie- 
mand darf  es  ihm  dann  sagen,  oder  kann  es  ihm  abstreiten.  — 
Das  erste  Zeichen  von  Talent  ist  Trieb  zur  Sache.  Das  Talent 
hat  vielfache  Abstufungen  und  mehr  als  eine  Seite;  es  kann  mehr 
oder  weniger,  nach  mehrern  Seiten  und  sehr  hoch  ausgebildet  wer- 
den und  dann  zu  glücklichen  und  wichtigen  Erfolgen  führen.  Wie 
gross  aber,  und  welcher  Ausbildung  und  Steigerung  es  fähig  sei, 
kann  Niemand  vorausbestimmen,  weder  der,  dem  es  inwohnt,  noch 
ein  Anderer;  es  muss  versucht,  entwickelt  und  bewährt  werden. 
Unleugbar  spiegelt  uns  Eitelkeil,  oder  vorübergehendes  Gelüst  oft 
ein  Talent  bedeutender  vor,  als  es  ist.  Aber  abgesehn  von  diesen 
Tauschungen,  die  vor  dem  tiefern  Bewusstsein  in  uns  nicht  Stich 
halten,  kann  man  allgemein  und  sicher  behaupten:  jedem,  der 
Trieb  zur  Sache  ha},  wohnt  stärkeres  Talent  bei,  als 
er  selber  weiss  und  glaubt;  oder  vielmehr:  jedes  Talent 
ist  einer  höhern  Ausbildung  und  Kräftigung  fähig,  als 
▼  ora u  s ge  wuss t  werden  kann.  Denn  es  begreift  sich,  dass  wir,  uns 
selber  ohne  Leitung  überlassen,  unser  Talent  oft  solchen  Aufgaben 
zuwenden ,  zu  denen  die  Voraussetzungen ,  die  volle  Anschauung 
und  Vorbildung  fehlen;  in  diesen,  gerade  den  Begabten  am  häu- 
figsten treffenden  Fällen  führt  dann  Misslingeu  leicht  auf  kleinmü- 
thige  Zweifel  an  unsrer  Anlage,  weil  wir  noch  nicht  zu  erwägen 


*)  Herzlich  wünsche  ich  von  den  Jünglingen,  die  Komposition  zn  ihrem 
Lebensberufe  wählen  (und  von  ihren  Eltern  oder  Vorgesetzten),  dass  sie 
wohl  abwägen,  was  ich  über  diese  Wahl  in  der  allgemeinen  Musiklehre 
gesogt  habe.  Tiefer  ist  die  von  so  viel  Mißverständnissen  umgebne  ,, Talent- 
frage", sowie  die  Wichtigkeit  gründlicher  und  umfassender  Bildung  der  Leh- 
rer, auch  mit  Hülfe  dir  Kompositionslehre,  in  des  Verf.  Methodik  (  ,,Die 
Musik  des  neunzehnten  Jahrhunderts",  1855  bei  Brcitkopfuod  Härtel)  behandelt. 
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vermögen,  wie  weit  sie  durch  Ausbildung  gesteigert  und  gestutzt 
werden  kann  und  muss.  Wer  also  lebhaften  Trieb  in  sich  fühlt, 
darf  das  Studium  und  die  Entwickelung  seiner  Anlage  mit  Zuver- 
sicht unternehmen  und  in  dem  Maass  Erfolg  hoffen ,  als  er  dafür 
arbeitet. 

Umgekehrt  mag  aber  auch  der  Begabteste  versichert  sein, 
dass  ohne  Lehre  und  Bildung  sein  Talent  unentwickelt 
und  tbatlos  bleiben  muss.  Die  Meister  aller  Zeiten,  von  Bach 
und  Händel  bis  auf  Mozart  und  Beethoven,  waren  nicht  blos  hoch- 
begabte, sondern  anch  (jeder  nach  dem  Standpunkte  seiner  Zeit) 
durchgebildete  Künstler;  und  wo  ihre  Bildung  mangelhaft  war,  da 
vermochte  auch  ihr  Genius  nicht  zur  Vollendung  zu  dringen.  Wer 
dennoch  an  der  Unerlässlichkeit  der  Vorbildung  zweifeln  möchte, 
der  versuche  sich  nur  ohne  dieselbe  an  eiuer  grössern  Aufgabe, 
etwa  einer  Fuge  oder  einem  Symphoniesatze;  oder  erwäge,  wieviel 
Zeit  und  Anstrengung  ihm  schon  kleinere  Leistungen  abfodern,  in 
Vergleich  mit  dem  leichten  Wirken  des  Meisters.  Und  wenn  er 
auch  meinen  sollte,  dass  ihm  Dies  oder  Jenes  gelungen  sei  und 
noch  Manches,  trotz  mangelhafter  Bildung,  gelingen  werde:  so  be- 
rechne er  die  Zeit,  die  das  vermeintlich  Gelungne  ihm  gekostet, 
und  überlege,  ob  sein  Weg  ihm  wohl  verheisse,  so  viel  zu 
schaffen,  als  ein  darauf  verwendetes  Leben  werth  ist.  Man  täusche 
sich  dabei  nicht  mit  dem  Einwand:  es  komme  nicht  auf  die  Zahl, 
sondern  auf  den  Werth  der  Leistungen  an.  Dies  ist  von  der  einen 
Seite  wahr;  aber  von  der  andern  ist  es  Bedingung  hohen  Gelingens, 
dass  man  viel  gearbeitet  habe;  alle  unsre  Meister  haben  sehr 
viel,  ja  oft  unglaublich  viel  gearbeitet,  und  sind  erst  dadurch 
zur  Vollendung  gelangt. 


8.    Forbildung  des  Lernenden. 

Schon  oben  (4)  ist  gesagt,  dass  die  Kompositionslehre  nur 
diejenigen  Kenntnisse  voraussetzt,  die  jeder  Musikausübende  besitzen 
muss  und  die  in  der  allgemeinen  Musiklehre  mitgetheilt  sind.  Mög- 
licherweise kann  mit  ihnen  und  einem  nur  geringen  Grade  von 
Fertigkeit  in  der  Ausübung  die  Kompositionslehre  verstanden  und 
darchgeübt  werden. 

Allein  das  ist  gewiss,  dass  ein  höherer  Grad,  wo  möglich 
Tüchtigkeit  in  Spiel  und  Gesang  das  Komposilionssludium  unermess- 
üch  erleichtert  und  befruchtet,  und  um  so  mehr,  je  mehr  man  sich 
gewöhnt  und  gebildet  hat,  mit  Sinn  und  Antheil  zu  spielen  und  zu 
singen  und  sich  die  musikalischen  Wirkungen  auch  ohne  Instrument, 
durch  die  blosse  Phantasie  deutlich  vorzustellen.  Vor  allen  lnstru- 
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menteo  aber  verdient  das  Piano  forte  den  Vorzag.  Höheres  Ge- 
lingen in  der  Komposition  ist  ohne  befriedigende  Bildung  im  Gesang 
und  Pianofortespiel  schwerlich  zu  hoffen*).  Wer  ausserdem  noch 
ein  Streichinstrument  und  wo  möglich  ein  Blasinstrument  in  seiner 
Gewalt  hat,  wird  davon  die  erwünschtesten  Folgen  erfahren. 

Hiernächst  ist  äusserst  wünschenswert!),  dass  der  Kompositions- 
schüler sich  vor  und  neben  seinem  Studium  mit  den  Werken  der 
Meister,  vor  allen  mit  Seb.  Bach,  Händel,  Gluck,  Haydn, 
Mozart  und  Beethoven,  so  viel  nur  irgend  möglich  vertraut 
mache  und  seinen  Geist  an  ihren  Schöpfungen  entzünde  und  erhebe. 
Selbst  wenn  ihm  für  einen  oder  den  audern**)  der  Sinn  noch  nicht 
aufgegangen  wäre,  darf  ihn  das  nicht  abhalten ,  unablässig  eben  zu 
diesem  zurückzukehren  und  den  hier  empfundenen  Mangel  in  seiner 
Bildung  oder  Empfänglichkeit  zu  überwinden.  So  darf  ihm  anch 
keine  Komposilionsgaltung  oder  Form ,  in  der  unsre  Meister  geschrie- 
ben haben,  unvertraut  bleiben.  Diese  Erinnerung  möge  jeder  ernst- 
lich Strebende  um  so  reiflicher  erwägen  und  beherzigen,  je  häufiger 
Klavierlehrer  in  unsern  Tageu  sich  und  ihre  Schüler  nicht  nur  von 
den  ältern  Formen  (z.  B.  der  Fuge)  sondern  auch  von  den  neuern 
Meistern  (sogar  von  Beethoven,  unter  dem  Vorwande,  er  habe  nicht 
klaviermässig  geschrieben !  1  —  er,  der  unerreichte  Schöpfer  in  aller 
Instrumental-  und  in  der  Klaviermusik  bis  auf  diesen  Tag!)  ab  und 
zu  blos  technischer  und  einseitiger  Virtuosenbildung  hinwenden. 

Dass  endlich  humanistische  Bildung  dem  Musiker  wie  jedem 
Andern  von  unberechenbarem  Gewinn  ist,  versteht  sich  ohne  Wei- 
teres von  selbst. 

Dies  Alles  vorausgesetzt  wenden  wir  uns  wieder  zum  Kompo- 
sitionsstudium selber  zurück. 

9.  Aufgabe  des  Schüler*. 

Die  Kompositionslehre  ist  Kunstlehre:  sie  soll  das  Können 
(denn  die  Kunst  hat  ihren  Namen  vom  Können),  die  That,  nicht 
blosses  W  issen  überantworten.  Der  Kompositionsschüler  darf  sich 
also  durchaus  nicht  daran  genügen  lassen,  alles,  was  die  Lehre 
enthält,  zu  verstehn  und  zu  wissen;  er  muss  es  selbst  hervor- 

*)  Der  Verf.  der  hier  aas  reicher  ErfabraDg  spricht,  bat  nur  zwei  Schü- 
ler, —  beide  Meister  aof  der  Violine,  der  eine  gewandter  und  vielerfahrner 
Orcbesterdirigent  —  den  Mangel  der  Klavierbildnng  erfolgreich  bekämpfen  sehn; 
und  dennoch  ist  er  gerade  in  den  grossem  und  freiem  Formen  fühlbar  ge- 
blieben. 

**)  Wer  mit  Seb.  Bach  noch  nicht  bekannt  oder  in  ihm  einheimisch  ge- 
worden, dem  kann  die  vom  Verf.  bei  C  ha  Iiier  in  Berlin  heransgegeboe 
„Auswahl  ans  S.  Bach's  Kompositionen4«  (zweite  Ausgabe)  als  Ein- 
führnng  dienen. 
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bringen  können,  und  zwar  in  vollkommner  Sicherheit  und 
Geläufigkeit.  Nur  dies  kann  als  wahre  Künstlerbildung 
gelten. 

Der  Weg  dahin  ist  unablässiges  Bilden  und  Schaffen« 
Dies  foderl  die  unabsehbare  Reihe  vorhandner  und  noch  hervorzu- 
bringender Kunstgestaltungen,  dazu  ermahnt  das  Beispiel  der  grossen 
Meister.  Denn  diese  alle  erwarben  und  bewährten  ihre  Meister- 
schaft, wie  schon  gesagt,  nicht  anders  als  durch  höchst  zahlreiche 
Werke;  und  wenn  bisweilen  schon  ihre  ersten  Gebilde  den  Stempel 
genialer  Anlagen  trugen,  so  ist  doch  genau  nachzuweisen,  welche 
Massen  von  Arbeit  dazu  gehörten  *  sie  von  diesem  unfertigen  Be- 
ginuen  zur  Vollendung  zu  heben.  —  Auch  diese  Masse  der  Uebung 
wird  durch  geordnete  Lehre  allein  möglich  und  auf  das  Rechte  ge- 
lenkt, während  selbst  der  begabte  Naturalist  stets  in  Gefahr  ist, 
seilte  vereinzelten  Versuche  von  der  Bahn  abirren  zu  sebn. 

Die  Uebung  muss  sich  durchaus  über  alle  Formen  ver- 
breiten, selbst  wenn  zu  einer  Reihe  von  Formen  besondre  Neigung 
vorzugsweise  hinzöge,  oder  eine  andre  weniger  zusagte.  Denn  schon 
die  allgemeine  Uebersicht  (5)  der  Lehre  zeigt,  dass  eine  Gestal- 
tung ans  der  andern  hervortritt  und  jede  nur  aus  den  ihr  voraufge- 
gangnen  sicher  gefasst  werden  kann,  dass  ferner  jede  von  ihnen 
eine  Seite  der  Kunst  aufdeckt,  deren  Anblick  und  Besitz  nur  mit 
Hülfe  dieser  Gestaltung  gewonnen  werden  kann.  Wer  also  z.  B. 
sich  vorsetzen  wollte,  nur  für  die  Oper  zu  schreiben,  dürfte  die 
Formen  der  Fuge  und  andre  ähnliche  nicht  versäumen ,  so  selten 
sie  auch  in  Opern  angewendet  werden ;  denn  er  lernt  an  ihnen  eine 
Seite  seiner  Kunst  kennen  und  benutzen,  deren  er  sonst  nie  voll- 
kommen mächtig  würde*). 

Wer  diese  Treue  und  Folgsamkeit  gegen  die  Lehre  ver- 
säumt, wer  etwa  in  dilettantischer  Wähligkeit  und  Kunst- 
schmeckerei  über  die  einfachem  und  allerdings  schon  oft  ge- 
brauchten und  gehörten  Anfänge,  oder  über  spätere,  vielleicht  eben 
heute  nicht  moderne  Kunstformen  hinwegschlüpft,  um  nur  rasch  zu 
dem  zu  gelangen,  was  ihm  anziehender,  neuer,  eigenthümlicher 
dünkt:  der  wird  nie  in  den  vollen  Besitz  seiner  Kunst  kommen, 
der  wird  eben  das,  wonach  er  strebt,  verfehlen.  Denn  diese 
Wähligkeit  lässt  ihm  den  grössten  Tbeil  der  Kunstbildung  fremd 
bleiben  und  schiebt  ihn  unvermeidlich  auf  die  Bahn  irgend  einer 
Manier  und  des  Schlendrians,  die  den  Künstler  nicht  das  tbun 
lassen,  was  seiner  Aufgabe  gemäss  ist,  sondern  was  ihm  beliebig 
und  bequem.  Vor  diesem  Abwege ,  und  dem  noch  unkünstleri- 
schern  der  Gesuchtheit  und  Bizarrerie  bewahrt  am  sichersten 


•)  Vergl.  hierbei  die  Einleitung  zum  zweiten  Tbeile. 
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eine  treu  nach  allen  Seiten  hinausgeführte  Bildung;  sie  gewölmt 
und  befähigt  den  Geist,  auch  künftig  nicht  persönlicher  Vorliebe, 
oder  der  nur  Neues,  Besondres  suchenden  Eitelkeit,  sondern 
der  künstlerischen  Pflicht  zu  gehorsamen. 

10.  Folgsamkeit  des  Schülers. 

Die  Studien  des  Jüngers  müssen  aber  nicht  allein  vollständig 
sein,  sie  müssen  sich  auch  streng  der  Ordnung  des  Lehrgangs 
bequemen.  Dies  ergiebt  sieb  slhon  aus  dem,  was  (6)  über  folge- 
richtige Entwickeluug  einer  Form  aus  der  andern  gesagt  ist;  es 
ist  keine  derselben  ohne  die  vorhergebenden  zu  gewinnen.  Aliein 
wir  müssen  noch  aus  einem  andern  Grunde  darauf  aufmerksam 
machen.  In  unsern  mit  Musik  überfüllten  Tagen  nämlich  ist  es 
natürlich,  dass  Jeden  eine  Menge  musikalischer  Vorstellungen  um- 
schweben, die  sich  in  seine  Arbeit  einschleichen  möchten,  bevor 
noch  der  Lehrgang  auf  sie  hingeführt  hat.  Wem  fielen  nicht  bei 
den  ersten  Akkordentwickelungen  einige  Harmonien  ein ,  die  er  ir- 
gendwo gehört  uud  die  ihm  füglich  anziehender  erscheinen  mögen, 
als  die  bisher  gelehrten  ?  Keine  Lehre  kann  dem  abhelfen,  sie  kann 
unmöglich  alles  auf  einmal  bringen,  oder  gerade  das  zuerst  mitl hei- 
len, was  Diesem  oder  Jenem  ausser  Ordnung  und  Zusammenbang 
einfällt.  Offenbar  kann  folgerichtige  Entwickelung  mit  solchen  zu- 
fälligen und  unzeitigen  Einschiebseln  nicht  beslehn,  muss  durch  sie 
verwirrt  und  gestört  werden.  Wer  sich  nun  in  seinen  Uebungeo 
dergleichen  gestattet,  wer  sich  nicht  streng  auf  die  jedesmaligen 
Gränzen  und  Grundsätze  beschränkt,  auf  die  ihn  der  Lehrgang  ge- 
führt: der  verletzt  die  Zucht  der  Lehre,  verwirrt  sich  selbst, 
und  verliert  die  Sicherheit  des  Gelingens. 

Es  sind  aber  nicht  allein  diese  zufälligen  Einmischungen,  wei- 
che die  Zucht  der  Lehre  verbietet,  sondern  überhaupt  alle  Abwei- 
chungen. In  dieser  Hinsiebt  ist  besonders  zweierlei  zu  bemerken. 
Erstens  kann  man  zu  mancher  Gestaltung  auf  mehr  als  einem 
Wege  gelangen,  da  alle  Kunstgestallungen  auf  vielfache  Weise  mit 
einander  zusammenhängen*).  Auch  in  diesen  Punkten  darf  der 
Jünger  nicht  die  Ordnung  des  Lehrgangs  verlassen,  wenn  er  sie 
nicht  für  die  weitere  Folge  zerrütten  will;  dass  diese  Ordnung 
nicht  ohne  tiefere  Gründe  getroffen  worden,  kann  nicht  hier,  son- 
dern nur  aus  den  Entwickelungen  der  Musikwissenschaft  geprüft 
werden;   der  Schüler  muss  es  einstweilen   für    wahr  nehmen. 


*)  Wie  ja  selbst  die  strengsten  Disziplinen  ,  Mathematik  und  Philosophie, 
manchen  ihrer  Sätze  von  mehr  als  einem  Punkt  ans  erweisen. 
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Zweitens  ist  bald  zu  bemerken,  dass  in  spätem  Abschnitten  der 
Lehre  Gebote  zurückgenommen  oder  doch  beschränkt  werden,  die 
io  frühem  unbeschränkt  ertheilt  werden  musslen,  dass  z.  B.  die 
Akkordentwickelung  endlich  auf  Polgen  von  offenbaren  Quinten 
fuhrt,  die  zuvor  ausdrücklich  verboten  waren .  Allein  dies  geschieht 
nicht  aus  Inkonsequenz  der  Lehre,  oder  Uebereilung  bei  den  an- 
fänglichen Vorschriften,  sondern  weil  erst  der  Fortschritt  das 
neue  Hecht  hervorbringt,  die  früher  notwendige  Beschränkung 
gerechterweise  aufheben  kann,  —  weil  die  ganze  Kunst  und  Lehr- 
entwickelung nichts  Anderes  ist,  als  stetig  fortschreitende 
Befreiung  von  den  Schranken  der  anfänglichen  Dürf- 
tigkeit. 

11.   Bedeutung  der  Kunstgesetze. 

Denn  die  ächte  Kunstlehre  hat  Höheres  und  Wahrhafteres  zur 
Aufgabe,  als  nach  willkürlicher  Benutzung  oder  irgend  welchen 
von  aussen  hereingeholten  oder  aus  einseitiger  Wahrnehmung  ge- 
schöpften Gesetzen  (z.  B.  dass  Etwas  mehr  oder  weniger  ange- 
nehm klinge)  Einiges  als  falsch "  absolut  zu  verbieten  und 
Aoderes  als  nothwendig  oder  ,,  richtig44  absolut  vorzuschreiben, 
wie  frühere  Theoretiker*)  wohl  beliebten.  Die  Idee  der  Kunst  ist 
zu  tief  und  deren  Aufgabe  durch  alle  Jahrhunderte  zu  umfassend, 
als  dass  mit  dergleichen  Gesetzgebern  viel  auszurichten  wäre.  Nur 
jene  Idee  ist  der  Kunst  eignes  oberstes  Gesetz;  nur  diesem  Ge- 
setze ist  alles  im  Kunstleben  Erscheinende  —  aber 
ihm  unbedingt  —  unterworfen.  An  sich  selber  ist  schlecht- 
hin Nichts  absolut  falsch  oder  richtig,  sondern  Alles  recht 
und  nothweudig,  soweit  es  der  Idee  dient,  und  Alles  falsch  und 
unzulässig,  soweit  nicht.  Daher  eben  ist  geistige  Durchbildung  nö- 
ihig,  wenn  die  Idee  der  Kunst  in  ihrer  Tiefe  und  Wahrheit  erlasst 
werden  soll**);  daher  ist  es  die  unerschöpfliche  reiche  und  wich- 
tige Aufgabe  der  Kunstbildung,  der  sich  jede  Kunstiehre  unterziehen 
muss,  Alles  nach  seinem  Wesen  und  Sinn  zu  erkennen  und  zu 
verwenden.  Bei  der  Arbeit  für  dieselbe  findet  der  Jünger  nur  in 
der  Folgerichtigkeit  und  Zeitgemässheit  des  Lehrgangs  Sicherheit 


*)  und  Neuere!  Vergl.  meine  Schrift:  „Die  alte  Musiki  ehre  im 
Streit  mit  ansrer  Zeit,"  (Breitkopf  und  Härtel)  die  ieb  allen  Lehrern 
zur  Beberzigang  in  die  Hand  geben  möchte.  Und  Neueste!  —  denn  es  fehlt 
niemals  an  solchen,  die  zwar  Antriebe  zum  Lehren  und  Bucbmachen  6nden,  nicht 
aber  den  Trieb  und  die  Kraft ,  erst  »elber  forlzulernen  und  dem  Furtschritle 
mit  Tapferkeit  und  Gewissenhaftigkeit  im  Lehrberufe  sich  anzuschlies$en. 

Hierüber  wird  „die  Musikwissenschaft"  Näheres  zu  bringen  haben. 
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und  Erleichterung;  darum  darf  ihn  auch  die  Voraussicht,  dass  ge- 
wisse in  frühem  Lehrabschnitten  gegebne  Vorschriften  später  weg- 
fallen werden,  nicht  früher  als  die  Lehre  will,  von  der  Befolgung 
dieser  Vorschriften  entbinden. 

Hier  ist  uun  im  Voraus  eine  Ausdrucksweise  zu  erläutern,  die 
im  Laufe  der  Lehre  öfters  auftritt.  Oft  nennen  wir  irgend  eine 
Tonfolge  oder  Tonzusammensetzung  kurzweg  missfällig,  widrig,'1 
auch  wohl  ,, falsch  und  unzulässig/4  und  dies  moss  im  Widerspruch 
erscheinen  mit  der  obigen  Grundwahrheit.  Allerdings  sind  auch 
solche  Bezeichnungen  unrichtig  oder  wenigstens  ungenau.  Von  jeder 
Kunstgestaltung  kann  der  Wahrheit  gemäss  nur  behauptet  werden, 
dass  sie  an  dieser  Stelle,  unter  diesen  Umständen,  für 
diesen  Zweck  —  die  rechte  sei  oder  nicht.  Hieraus  folgt  aber, 
dass  das  Unheil  nur  aus  einer  Prüfung  der  Verhältnisse  —  aus 
einer  Untersuchung:  was  diese  Tongestalt  besage  oder 
enthalte,  und  was  der  Idee  dieses  Kunstwerks  gemäss 
sei,  —  hervorgehn  könne.  Wenn  man  so  urtheilen  kann  und  darf 
(und  dies  ist  allerdings  das  einzig  rechte  Urtheilen),  dann  wird 
man  nicht  sagen:  diese  Tongestalt  ist  falsch,  oder  richtig;  sondern: 
sie  bat  diesen  Inhalt,  hat  diese  Empfindung,  Vorstellung  angeregt, 
und  dieselbe  ist  der  Idee  des  Kunstwerkes  entsprechend  oder  nicht; 
folglich  ist  die  Tongestalt  an  dieser  Stelle  die  rechte  oder  nicht. 
Dies,  wie  gesagt,  ist  die  einzig  wahre  Form  des  Urtheils. 

Allein  man  begreift  leicht,  dass  im  lebbaflen  Fortgang  der 
Lehre  nicht  immer  Zeit  ist  zu  so  erschöpfender  Untersuchung, 
dass  in  den  meisten  Fällen  die  Gründe,  aus  welchen  eine  Tonge- 
staltung an  diesem  Orte  missfällig  bemerkt  wird,  schon  aus  dem 
Vorhergehenden  ersichtlich  sein  müssen,  oder  in  andern  Fällen  die 
unmittelbare  Anschauung  für  den  Lehrzweck  überzeugend  genug 
ist.  In  ah"  diesen  Fällen  wär'  es  pedantisch,  oder  vielmehr  unaus- 
führbar, auf  ein  erschöpfendes  Urtheil  auszugehn.  Jene  verwerfen- 
den oder  ablehnenden  Aussprüche  sind  also  vorerst  nur  auf  den  ge- 
gebnen Fall  zu  beziehn,  und  haben  ihre  nächste  Rechtfertigung  in 
der  unmittelbaren  Anschauung,  oder  im  Vorausgeganguen. 

Die  letzte  Rechtfertigung,  so  wie  die  wissenschaftliche  Be- 
gründung der  Lehre  überhaupt  ist  nur  in  der  Musikwissenschaft, 
und  nicht  in  diesem  Werke  zu  geben. 

12.  Methode  der  Lehre  und  Uehung. 

Der  Gang  der  Lehre  ist:  von  der  ersten  Gestaltung  an  den 
Sinn  jedes  wesentlichen  Gebildes  aufzuweisen,  dann  die  Folgen 
aus  dieser  Betrachtung  für  künstlerisches  Schaffen  zu  zeigen. 
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Bei  jedem  neu  zutretenden  Gebilde  wird  nach  der  Betrachtung  seines 
Wesens  zuerst  die  Rück  wirk  u  n  g  auf  frühere  Bildungsspbireu,  dann 
die  Fortwirkung  zu  erwägen  sein.  Bei  den  zusammengesetzten 
Bildungen  wird  für  den  nicht  durchgebildeten  Musiker  oft  die  Un- 
möglichkeit einleuchtend,  alle  Verbältnisse  und  Bedingungen  zugleich 
zu  fassen.  Hier  giebt  die  Lehre  erleichternde  oder  anbahnende  Ma- 
ximen an  die  Hand,  dergleichen  an  manchem  Orte  nicht  wohl  zu 
entbehren,  die  aber  noch  weniger,  als  die  einstweiligen  Kunstregeln, 
deren  oben  gedacht  wurde,  als  absolute  Gesetze  angesehn  sein  wollen. 

Die  Thätigkeit  des  Jüngers  muss  sich  diesem  Gang'  eng  an- 
»ebliessen.  Erat  muss  ihm  das  Wesen  jedes  gegebnen,  oder  von 
ihm  erfundncn  Gebildes  zur  Empfindung  und  geistigen  Anschau- 
ung und  zur  Ueberzeugung  in  seinem  künstlerischen  Ge- 
wissen kommen.  Von  dieser  Erkenntniss  muss  er  die  verschied- 
en Wege  nachgehn,  auf  denen  die  Lehre  zu  neuen  Bildungen 
fortschreitet.  Jeden  dieser  Wege  aber,  die  von  der  Lehre  nur  an- 
gebahnt werden,  muss  er,  so  weit  es  möglich  ist,  in  unablässigem 
Versuchen  und  Weiterbilden  fortsetzen,  um  soviel  Gestaltun- 
gen wie  möglich  selbst  hervorgebracht  und  sich  vor  Augen  ge- 
stellt zu  haben,  und  damit  eben  den  höchsten  Grad  von  Gewandtheit 
und  Geläufigkeit  im  Bilden  zu  erlangen;  bis  Anschauung  und  Dar- 
stellung, Empfinden  und  Bilden  untrennbar  verschmelzen  und  zuletzt 
das  unmittelbare  Gefühl  auch  da  sich  treffend  ausspricht,  wo  das 
leitende  klare  Bewusstsein  nicht  hinfolgen  kann.  —  Eine  Seite 
dieser  Gewandtheit  ist:  Alles,  Was  die  Lehre  der  Kürze  und  Be- 
quemlichkeit wegen  nur  in  einer  oder  wenigen  Tonarten  nachweist, 
in  jeder  beliebigen  Tonart  mit  Leichtigkeit  darstellen  zu 
können*).  Eine  andre,  für  die  angewandte  Komposition  und  vollen- 
dete Bildung  unerlässlicbe  Foderung  ist:  das  Erfundne  in  jedem  der 
üblichen  Schlüssel ,  parliturmässig  ebensowohl ,  als  in  gedrängterm 
Auszuge,  mit  Leichtigkeit  abfassen  zu  können.  Anleitung  dazu  fin- 
det sich  für  die  ihrer  Bedürfenden  in  der  allgemeinen  Musiklehre. 
Diese  Schreib-  und  Lesefertigkeit  kann  neben  dem  Studium  der 


*)  Hierzu  —  überhaupt  znr  Nacbbolung  dessen,  was  der  Unterriebt  in  Spiel 
md  Gesang  meistens  versäumt,  zur  Erweck» ng  und  Erhöhung  der  eignen  Vor- 
stellungc-  und  AufTassongskraft  —  giebt  die  Kompositionslehre  beiläufig,  aber 
geoogeod  Anlass.  Die  hierauf,  überhaupt  auf  Methode  und  Einübung  bezügli- 
chen Miltlieilongen  sind  grösstenteils  als  A  n  m  e  r  k  u  n  ge  n  unter  fortlaufenden 

Nummern  (1)  2)  u.  s.  w.)  gegeben.  Auch  die  spätem  unter  a) . . .  b)  n.  s.  w. 

«iogeföhrten  Anmerkungen  geboren  dabin.  Die  wichtigsten  Gegenstände 
Rr  diellebung  sind  durch  bestimmte  Rubriken  als  „erste  Aufgabe,  zweite" 
».  i.  w.  hervorgehoben  worden.  Diese  müssen  bis  zu  vollkommener  Geläufig- 
keit durchgearbeitet  werden.  Die  nicht  besonders  hervorgehobenen  Aufgaben 
wird  der  fleissige  Schüler  ebenfalls  nicht  versäumen,  wenigstens  gelegentlich 
und  von  Zeit  zu  Zeit  sich  auch  an  ihnen  versuchen. 
M«r* ,  Komp.  L.  I.  ö.  Aufl.  2 
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reinen  Kompositionslehre  leicht  errungen,  möge  jedoch  nicht  bei 
den  Arbeiten  dieses  Studiums  angewendet  werden,  weil  es  io 
diesem  Zeiträume  vom  Zusammenfassen  der  Gedanken,  besonders 
der  Stimmen  abzieht. 

Alles,  was  geschaffen  werden  soll,  muss  der  Jünger  vermögen, 
ohne  Hülfe  eines  Instrumentes  klar  und  sicher  sich  vorzu- 
stellen. Dies  ist  nicht  blos  äosserlich  nothwendig,  weil  nicht  immer  ein 
Instrument  zur  Hand  ist,  und  grössere  Kombinationen  sich  doch  nicht 
auf  irgend  einem  Instrumente  verwirklichen  lassen,  auch  das  Probiren 
(oder  gar  Zusammensuchen)  von  Orchester  und  Gesangsätzen  am 
Klavier  leicht  dazu  verleitet,  klaviermässig,  statt  Orchester-  oder  ge- 
sangmässig  zu  schreiben:  es  ist  auch  unerlässlich,  dem  Ideengange 
Selbständigkeit  und  höhere  Sicherheit  zu  verleihn.  Der  allmählige  und 
stufenweise  Gang  der  Lehre  wird  diese  Fähigkeit  in  jedem,  der 
vom  ersten  Beginn  sein  Vorstellungsvermögen  übt  und  sich  der 
äusserlichen  Hülfsmittel  enthalt,  sicher  erzieh u. 

Was  man  sich  vorgestellt  oder  ersonnen  bat,  das  muss  rasch, 
entschieden,  wo  möglich  in  Einem  Zuge  niedergeschrieben 
werden,  ohne  Zaudern,  selbst  wenn  sich  während  der  Abfassung 
Zweifel  gellend  machen.  Ist  aber  dieser  erste  Entwurf  geschlossen, 
dann  kommt  die  Arbeit  der  Prüfung  nach  allen  Seiten,  nach  allen  eben 
geltenden  Vorschriften,  erst  ohne,  dann  mit  Hülfe  des  Instruments. 
Diese  Prüfung  muss  von  der  Idee  und  Anlage  des  Ganzen  beginnen 
und  mit  Ausdauer  und  Schärfe  bis  in  die  einzelnen  Beslandtheile 
dringen.  Scharf  und  klar  und  frei  ersinnen,  rasch  und 
kühn  entwerfen,  gewissenhaft,  eigensinnig  prüfen ,  — 
das  sind  die  drei  der  Vollendung  vorangehenden  Pflichten  des  Künstlers. 

Erst  wenn  irgend  ein  Hauptabschnitt,  z.  B.  von  dem  zwei-  und 
doppelzweistimmigen  Salz,  oder  von  der  Modulation,  ganz  durchgear- 
beitet und  zugleich  die  Fähigkeit,  aus  freiem  Geist,  ohne  Hülfsmittel 
zuarbeiten,  hinlänglich  bewährt  ist:  erst  dann  ist  es  rathsam,  am 
Klavier  durch  Improvisation  in  dem  gegebnen  Stoffe  den  Sinn  zu 
erfrischen,  und  zugleich  sich  zu  gewöhnen,  die  im  Innern  sich  ent- 
faltenden Ideen  sogleich  durch  Töne  zu  verwirklichen.  Auch  aus 
diesem  Grund  ist  Fertigkeit  auf  dem  Piano  für  den  Tonsetzer  höchst 
fördcrsame  Ausrüstung.  Andre  Instrumente  können  dieses  nächst 
der  Orgel  umfassendste  Instrument  nur  sehr  unzulänglich  ersetzen. 

Endlich  aber  ist  besonders  für  die  spätem  Abschnitte  der  Lehre 
das  Studium  der  Meisterwerke  von  höchster  Wichtigkeit;  der  Jün- 
ger muss  nicht  blos  schauen,  was  in  ihnen  geschehn  ist,  sondern 
auch  untersuchen,  aus  welchen  Gründen  der  Meister  so  und 
nicht  anders  verfahren ,  welche  andern  Wege  sich  ihm  dargeboten 
und  wohin  sie  geführt  hätten. 
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Erste  Abthellung, 

Die  einstimmige  Komposition. 


Erster  Abschnitt. 

Die    ersten  Bildungen, 

1.  Die  Tonfolge  und  ihre  Arten. 

Betrachten  wir  irgend  ein  Tonstück ,  so  sehen  wir ,  dass  es 
aas  einer  oder  mehrern  gleichzeitig  mit  einander  gehenden  Ton- 
reihen besteht,  die  von  einer  oder  mehrern  Singslimmen,  von 
einem  oder  mehrern  Instrumenten  vorgetragen  werden  sollen. 

Wir  beginnen  mit  dem  Einfachsten,  nämlich  mit  einer  ein- 
zigen Tonreihe. 

Aber  auch  da  haben  wir  wenigstens  zweierlei  zu  unterschei- 
den. Jede  Tonreihe  enthält  nicht  blos  Töne,  die  auf  einander  folgen, 
sondern  auch  eine  bestimmte  rhythmische  Ordnung,  welche  angicbt, 
wann  ein  Ton  dem  andern  folgen,  wie  lange  jeder  Ton  gelten 

Soll  U.  8.  W. 

Abe  rmals  ziehn  wir  uns  auf  das  Einfachste  und  Erste  zurück, 
auf  die  Ton  folge,  und  lassen  einstweilen  ihre  rhythmische  An- 
ordnung bei  Seite.  Es  kommt  also  vor  Allem  auf  den  Toninhalt, 
auf  die  Töne  der  Tonfolge  an. 

Diese  können  einander  so  folgen,  dass  wir  von  tiefern  Tönen 
zu  höbern,  oder  von  höhern  zu  tiefern,  oder  auch  hin  und  her  . 
gehn.  Wir  unterscheiden  daher  steigende  (a)  und  fallende  (b), 


a  b  c  de 


so  wie  solche  Tonreiheu,  die  bald  steigen,  bald  fallen  (c)  und  die 
wir  schweifende  nennen.  Auch  die  Wiederholung  ein  und  des- 
selben Tons  (d)  kann  uneigenllich  als  eine  Art  der  Tonfolge  ange- 
sehn  werden.  Endlich  können  die  Töne  einander  stufenweise, 
wie  bei  //,  b  und  c,  oder  sprungweise  (e)  folgen*). 


•)  Schon  hier  kSnneo  wir  die  Unerschöpflich  keit  des  Tonreichs  gewahren. 
Schränkten  wir  ans  nur  auf  echt  Tooe  eio  (verzichteten  also  auf  alle  hobern 
•ad  tierern  Oktaven  und  alle  Halbtöne,  auf  Tonwiederholnogen  nnd  Tonreihen 
»oa  weniger  als  acht  Tönen),  so  würden  wir  doch  mathematisch  erweislich 
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Man  kann  leicht  bemerken,  dass  steigende  Tonfolgen  das  Ge- 
fühl der  Steigerung,  Erhebung,  Spannung  erwecken,  fal- 
lende das  entgegengesetzte  der  Abspannung,  Herabstimmung, 
der  Rückkehr  in  Ruhe*),  schweifende  aber  keine  von  beiden 
Empfindungen  festhalten,  sondern  unen  tsch  i  ed  en  an  beiden  Theil 
haben,  zwischen  beiden  schweben;  sie  können  aber,  bei  allem 
Abschweifen  im  Einzelnen,  der  Hauptsache  nach  einer  von  beiden 
Hauplrichtungen  angehören,  — 

Vorzugsweise  steigend.  Vorzugsweise  fallend. 

und  dann  tragen  sie  vorzugsweise  deren  Karakter.  Soviel 
über  die  Richtungen  der  Bewegung;  über  die  Art  derselben  be- 
merken wir  nur,  dass  schrittweise  Bewegung  ruhiger,  gleicb- 
mässiger  und  gleic  hmüthiger,  sprungweise  heftiger,  un- 
stäter,  unruhiger  ist.    Das  Nähere  künftig. 

Die  Tonordnung, 

Wir  wollen  nun  Tonfolgen  erfinden.  Allein  schon  zuvor  haben 
wir  bemerken  müssen  (S.  21.  Anm.),  dass  es  deren  selbst  für 
wenig  Töne  fast  unzählige  giebt.  Bei  der  weiten  Ausdehnung 
unsers  Tonsyslems  und  bei  der  unübersehbaren  Menge  von  Tonfol- 
gen, die  innerhalb  desselben  möglich  sind,  bedürfen  wir  also  schon 
darum  einer  Anknüpfung,  einer  Grundlage,  um  nur  überhaupt 
anfangen  zu  können;  wir  würden  uns  sonst  gar  nicht  zu  ent- 
schliessen  vermögen,  ob  wir  mit  der  einen  oder  einer  andern  Ton- 
folge von  vielen,  die  uns  einfallen,  beginnen  sollten. 

Die  natürlichste  Grundlage  für  Tonfolgen  ist  die  Reibe  der 

sieben  Tonslufen 
da  sie  ja  die  Grundlage  unsers  ganzen  Tonsystems**)  sind.  Sie 
heissen  bekanntlich 

C   D   E   F   G    A  H 
und  bilden  die  normale  Durtonleiler,  oder  die  Touleiter  von  Cdur. 


40320  verschiedne  Ton  folgen  bilden  können.  —  Allein  der  Künstler  soll  nicht 
reebnen  und  berauszählcn ,  sondern  au*  freiem  Geisl  erfinden  können.  Hierzu 
führt  nicht  die  Mathematik,  sondern  Löh  eres  ßewusstseia  oder  Klarsehn  in  den 
luhalt  uosrer  Tonfol*«o. 

♦)  Wem  sich  dies  io  der  Musik  noch  nicht  fühlbar  gemacht  hat,  der  be- 
obachte nur  Redeode,  wie  sich  bei  höherer  Erregung  (durch  Freude,  Zorn,  «. 
s.  w.)  ihre  Summe  erhebt,  bis  sie  in  Jauchzen  oder  Gekreisch  übergebt,  — 
und  umgekehrt,  wie  der  Redeion  bei  Ermattung  u.  s.  w.  hinabsinkt. 

•*)  AI  Ig.  Musiki  ehre,  6.  Ausgabe  S.  12.  Alle  Hinweisungen  auf  die- 
ses Buch  sind  nur  die  sechste  Ausgabe  zu  beziehen,  wiewohl  die  frühem 
Ausgaben  meist  auch  genügen. 
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So  ist  also 

die  Durtonleiter 
erste  Grundlage  für  die  zu  bildenden  Tonfolgen.    Die  triftigem 
Grunde  dieser  Wahl  werden  sich  späterhin  (bei  der  Erörterung  der 
Jfolltonleiter  und  anderwärts)  von  selbst  ergeben. 

Das  Erste,  was  wir  von  einer  Tonfolge  —  wie  von  jeder 
menschlichen  Acusserung  —  wünschen  müssen,  ist:  dass  sie  sich 
als  etwas  Fertiges,  als  etwas  abgeschlossen  für  sich  Bestehendes 
darstelle.  Dies  ist  bei  den  sieben  Tonstufen,  wie  sie  S.  22  vor 
uns  stehen ,  nicht  deutlich  erkennbar.  Dass  es  nur  diese  sieben 
Tonstufen  giebt  (von  Erhöhungen  und  Erniedrigungen  sei  vorerst 
nicht  die  Rede),  kann  uns  zwar  theoretisch  bekannt  sein;  gehn  sie 
aber,  wie  sie  oben  geschrieben  worden,  unserm  Gehör  oder  dem 
V  orstellungsvermögen  vorüber,  so  fehlt  es  an  einem  sinnlichen  Zei- 
chen, dass  nach  der  siebenten  Stufe  H  keine  neue  achte  Stufe  folgt. 
Dieses  sinnliche  Zeichen  erlangen  wir,  wenn  wir  nach  der  siebenten 
Stufe  die  erste  (in  der  höhen»  Oktave)  wiederholen.    Nun  erst  — 

C  D   E   F   G   A   H  C 

zeigt  das  wiederkehrende  C,  dass  mit  H  die  Stufen  vollzählig  ge- 
wesen nnd  nichts  übrig  geblieben,  als  der  Wiederanfang. 

Hiermit  tritt  dieser  erste  und  letzte  Ton  als  der  vornehmste 
der  ganzen  Tonreihe,  als 

Tonika 

hervor;  er  ist  der,  von  dem  ausgegangen  und  mit  dem  deutlich 
befriedigend  geschlossen  worden.  Mit  ihm  ist  die  Tonfolge  zu 
Eode,  die  Bewegung  durch  alle  Tonstufen  zur  Ruhe  gekommen. 

Allein  als  diese  erste  Stufe  zuerst  erschien,  war  sie  auch  ein 
Ruhemoment;  denn  von  Toufolge,  von  Bewegung  kann  nur  von 
dem  Augenblick  die  Rede  sein,  wo  von  dem  ersten  Ton  zum  fol- 
genden fortgeschritten  wurde. 

So  stellen  also  schon  an  unsrer  ersten  Tonfolge  die  Momente 
Ruhe,  —  Bewegung,  —  Ruhe 
den  ersten  Gegensatz  in  der  Musik  dar.    Die  Tonika  zu  Anfang 
und  Ende  ist  Ruhemoment,  die  Tonfolge  von  der  Tonika  ab  bis 
wieder  zur  Tonika  ist  Moment  der  Bewegung. 

C  D   E  F   G   A   H  C 

^  ^.  II  I 

Rahe  Bewegung  Bähe 

Dieser  einfach  hervortretende  Gegensatz  spricht  das  Grundgesetz 
aller  musikalischen  Gestaltung  aus. 

Wollen  wir  nun  von  dieser  ersten  uns  gegebnen  Tonfolge  aus 
mehrere  selbst  bilden,  so  müssen  wir,  um  sicherer  zu  gehn,  die- 
selbe, also  die  Durtonleiter,  ihren  innern  Verhältnissen  nach  näher 
kennen  lernen. 
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Untersuchung  der  Tonleiter. 
Betrachten  wir  sie  also  genauer  in  ihren  einzelnen  Schrillen, 
so  finden  wir,  dass  sie  ganze  und  halbe  Töne*)  enthält,  und  nach 
deren  regelmässiger  Folge  in  zwei  Hälften  zerfallt,  jede  von  vier 
Stufen,  jede  zwei  ganze  und  eineu  halben  Ton  enthaltend: 

Ii*  11  i«) 

C,  D,  E,  F,  G,  Ay  ff,  C. 

Die  eine  dieser  Viertonreihen  (Tetrachorde)  geht  von  der 
Tonika,  c,  aus,  das  andre  Tetraebord  geht  nach  c  hin,  beide  fin- 


*)  Der  Begriff  von  ganzem  and  halbem  Ton  muss  zwar  aus  der  allge- 
meinen Musiklebre  vorausgesetzt  werden.  Doch  möge  für  das  etwaige  Bedürf- 
nis« Einzelner  wenigstens  eine  Beschreibung  vom  Ganzt»n  und  Halbton  hier 
Stenn,  nur  das  ftötbigste  enthaltend  und  auf  dein  Klavier  nachweisend.  Zwei 
von  nebeneinanderliegenden  Stufen  herstammende  und  benaonte  Töne,  zwi- 
schen denen  noch  ein  Ton  (auf  dem  Klavier  eine  Taste)  inue  liegt,  bilden  eiaeo 
Ganz  ton;  z.  B.  c  und  d  (dazwischen  liegt  eis  oder  des),  e  und/#  (dazwischen 

/)»  as  on<*  b  (dazwischen  liegt  c),  6  und  c,  dazwischen  liegt  h.  Zwei 
von  nebeneinaoderliegenden  Stufen  oder  ein  und  derselben  Stufe  benannte 
Töne,  zwischen  denen  kein  Ton  (keine  Taste)  inne  liegt,  bilden  einen  Halb- 
ton, z.  B.  h  und  c,  c  und  eis,  eis  und  d.  Die  Unterscheidung  von  grossen 
und  kleinen  Halbtönen  ist  der  Kompositionslehre  entbehrlich. 

**)  Es  ist  zwar  aus  der  IVfosiklebre  vorauszusetzen,  dass  die  Durtonleitero 
Jedem,  der  Komposition  stodiren  will,  bekannt  sind.  Sollte  sieb  aber  Jemand 
irgend  eine  Durtooleiter  nicht  gleich  sicher  vorstellen  können,  so  bietet  die 
obige  Ausmessung  der  Schritte  der  Cdur- Tooleiter  Aushülfe  dar. 

Wir  wissen  nämlich,  dass  auf  jedem  Ton  onsers  Toosystems  eine  Dottoo- 
leiter  erbaut  werden  kann,  und  dass  alle  Durtooleitern  unter  einander  gleiche 
Verbältnisse  haben ;  alle  machen  Schritte  von 

1,  1,  I,  1,  1,  i,  *  Ton, 

wie  oben  C  dur. 

Wollen  wir  nun  auf  irgend  einem  Ton  eine  Tonleiter  bsuen,  so  schreiben 
wir  von  demselben  aus  die  sieben  Stufen  bis  zur  Oktave  hin,  messen  Schritt 
für  Schritt  die  Entfernung  der  Tone,  und  berichtigen  sie,  wo  es  oöthig  ist.  — 
Wüssten  wir  z.  B.  die  Tonleiter  vou  Adur  nicht,  so  schrieben  wir  voo  A  aus 
die  sieben  Tonstufeu  nebst  der  Oktave 

a,  hf  c,  </,  e,  /,  g,  a 
hin  und  müssen  jeden  Schritt  ans.  A  —  A  soll  ein  Ganzton  sein  und  ist  es 
auch,  //  —  n  soll  ein  Ganzton  sein,  ist  aber  nur  ein  halber,  also  zu  klein; 
folglich  mnss  er  vergrössert ,  das  beisst  e  erhöht,  in  eis  verwindelt  werden. 
Nun  ist  auch  eis — d  ein  Halblon  ,  d  —  e  ein  ganzer;  beides  nach  Vorschrift. 
E—f  soll  ein  Ganzton  sein,  ist  aber  nur  ein  halber;  folglich  muss  /  in  ßt 
—  und  aus  gleichem  Grunde  zuletzt  g  in  gis  verwandelt  werden.  —  Oder 
wollte  man  die  Tonleiter  von  Desäur  bilden,  so  schriebe  man  erst  die  Stufenfolge 

«S  /,  g>  ct  des 

hin  und  untersuchte  nun  die  Grösse  der  Schritte.  Des  —  e  soll  ein  Ganzton 
sein,  ist  aber  dafür  zu  gross;  man  erniedrigt  also  e,  und  erhält  den  Ganz- 
ton des  —  es.  Das  weitere  Verfahren  erbellt  von  selbst.  Eine  leichtere  Me- 
thode, sich  alle  Durtonarten  insgesammt  vorzustellen,  giebt  die  aligemeine 
Musiklehre,  S.  58. 
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den  in  c,  in  der  Tonika,  ihren  Vereinigung»-  und  Mittelponkt: 

Auch  in  dieser  Gestaltung  der  Tonleiter  finden  wir  die  Tonika 
als  Hauptpunkt,  von  dem  die  übrigen  Töne  aus-  und  nach  dem 
sie  bingebn,  um  den  sich  alle  herumbewegen;  g  mit  a  und  h 
gebt  nach  c  hin;  </,  e  und  f  kommt  von  c  her  und  bezieht  sich 
auf  c  zurück.  Somit  erscheinen  aber  g  und  f  als  die  äussersten 
Punkte  der  um  c  in  Bewegung  gesetzten  Tonleiter;  wir  finden 
dieser  Bewegung ,  so  wie  sie  sich  eben  darstellte ,  kein  Ziel ,  kein 
befriedigend  finde  gesetzt ,  bis  wir  nach  c  zurückgekehrt  sind ,  — 


eine  Bemerkung,  deren  Wahrheit  wir  leicht  fühlen  und  die  sich 
weiterhin  bestätigen  und  fördersam  erweisen  wird.  Denn  in  ihr  wer- 
den wir  das  Grundgesetz  für  Harmonie  und  Modulation 
angedeutet  und  begründet  finden  und  wollen  schon  jetzt  die  drei  hier 
hervortretenden  Buchstaben 

G  —  C  —  F 

als  eine  bald  bedeutungsreich  werdende  Formel  merken.  Für  jetzt 
kehren  wir  auf  die  ursprüngliche  Stellung  der  Tonleiter  (von  To- 
nika zu  Tonika)  zurück,  um  aus  dieser  uns  gegebnen  ersten 
Ton  folge  weitere  und  höhere  Gestaltungen  zu  entwickeln. 

2.  Rhythmisirung  der  Tonfolge. 

Wir  haben  bis  jetzt  nur  den  Toniuhalt  der  Tonfolgen  und 
der  Tonleiter  betrachtet,  und  stillschweigend  angenommen,  dass  ein 
Ton  nach  dem  andern  vor  uns  erklinge.  Dies  kann  nun  in 
gleichen  Zeitabschnitten  geschehn,  oder  in  ungleichen, 
und  letzteres  auf  sehr  mannigfache  Weise.  Darum  fangen  wir  bei 
der  erstem  Weise  als  der  einfachsten  an  und  setzen  Folge  und 
Gellung  eines  Tons  nach  dem  andern  gleicbmässig,  z.  B.  jedon 
Ton  von  der  Länge  eines  Viertels. 


Allein  eine  solche  Zeitordnung  der  Töne  kann  nicht  lange  be~ 
mi,  da  in  ihr  ein  Ton  wie  der  andre  unterschiedlos  hinzieht. 
Wollten  wir  ausgedehntere  Folgen  von  Tönen  gleicher  Zeitdauer 
anterscheidungslos  vorüber  gehn  lassen,  so  würde  die  Wirkung 
noch  unerfreulicher,  ermüdend  und  verwirrend  sein.  Unser  Gefühl 
drangt,  zu  unterscheiden,  zu  ordnen;  es  führt  darauf,  die  ganze 
Reibe  zu  theilen  und  dadurch  übersichtlicher,  fasslicher  zu  machen. 
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Die  einfachste  Tbeilung  ist  die  durch  die  Zwei;  mit  ihr  beginnen 
wir  also: 


m 


und  sind  damit  zu  einer  Taktordnung,  und  zwar  zu  der  einfach- 
sten, gelangt.  Jeder  Abschnitt  (Takt)  hat  die  gleiche  Zahl  gleicher 
Töne,  die  ganze  Ton  folge  ist  in  vier  Takten  —  eine  übersichtliche 
und  wieder  leicht  Ibeilbare  Zahl  —  enthalten. 

Diese  Taktordnung  ist  vorerst  nur  vom  Verstand  ersonnen, 
nur  auf  dem  Papier  sichtbar.  Damit  sie  auch  dem  Sinn  und  Gefühl 
merkbar,  lebendig  wirkend  werde,  zeichnen  wir  in  jeder  Tonabthei- 
lung den  ersten,  mit  ß  bezeichneten  Ton,  also  c,  e,  g,  k,  durch 
stärkere  Ansprache  aus.  Hieran,  an  der  starkem  Betonung, 
wird  jeder  erste  oder  Haupttheil*)  und  damit  jeder  Anfang  eines 
Taktes  fühlbar;  zugleich  ist  in  unsre  Tonreihe  Abwechselung  ge- 
treten, auf  die  ein  bestimmtes  und  vernünftiges  Bedürfniss  ge- 
leitet bat. 

Unsre  Tonreihe  erscheint  nun  auch  der  Zeilfolge  ihrer  Töne 
nach  vernünftig  geordnet,  und  diese  Zeilfolge  durch  Betonung 
(Wechsel  von  stärkern  und  schwachem,  Haupt-  und  Nebentheilen) 
fühlbar  und  wirksamer;  sie  hat  Rhythmus  erhalten,  ist  rhytbmisirt 
worden. 

Eine  tonisch  und  rhythmisch  geo rdn ete  To n rei  b e 
beisst  Melodie.  Melodie  ist  die  erste  wirkliche  Kunstweise; 
sie  ist  zugleich  die  einfachste. 

Schon  bei  der  ersten  zum  Grunde  gelegten  Tonreihe  erschien 
es  vernünftig,  dass  sie  mit  dem  wichtigsten  Ton,  der  Tonika,  be- 
gönne und  schlösse ;  darauf  beruhte  zumeist  ihre  Vollständigkeit  und 
Vollkommenheit.  —  Jetzt  haben  wir  auch  rhythmisch  wichtigere  und 
unwichtigere  Töne  unterscheiden  gelernt.  Wenn  sich  unsre  Melo- 
dien auch  rhythmisch  vollkommen  abrunden  sollen,  so  müssen  wir 
dafür  sorgen,  dass  ihr  Anfangs-  und  Endton  rhythmische  Haupllheile 
seien  und  gewichtiger,  nachdruckvoller  hervortreten. 

Die  obige  Melodie  beginnt  zwar  mit  einem  Haupttheil,  aber 
sie  scbliesst  nicht  mit  einem  solchen,  der  Schlusston  hat  keinen 
Nachdruck,  die  ganze  Melodie  erlischt  gleichsam,  da  ihr  Schluss- 
ton als  Nebentheil  kein  Gewicht  hat.  Unsre  nächste  Aufgabe  ist 
also,  ihm  Nachdruck  zu  verschaffen,  ihu  auf  einen  Haupttheil  zu 


*)  Haupttheil  nennen  wir  (wie  die  tilg.  Musiklehre  S.  105  naher  angiebt) 
den  ersten  Ton  im  Takte,  Nebeutbeil  die  andern.  In  zusammengesetzten 
Taktarten  (z.  B.  dem  aus  zweimal  drei  Achteln  gebildeten  Sechsachteltakte) 
heissen  gewesener  Hauptt  heil  die  zuvor  in  der  einfachen  Taktart  Haopt- 
theile  gewesenen  Töne,  z.  B.  das  vierte  Achtel  im  Sechsachteltakte. 
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»erlegen.  Dies  erlangen  wir,  wenn  wir  die  Tonfolge,  wie  hier  — 


im  Auftakt  erscheinen  lassen.  Der  Anfangsion  bat  seinen  Nach- 
druck verloren,  aber  die  Folge  der  übrigen  Töne  und  der  befriedi- 
gende Schluss  entschädigen  dafür. 

Allein  wir  können  nicht  immer  an  die  Form  des  Auftakts  ge- 
bunden bleiben  wollen;  es  muss  möglich  werden,  sowohl  Anfangs- 
ais Scblusston  auf  Hauptlbeile  zu  stellen. 

Hier  wollen  wir  uns  vor  Allem  eine  Maxime  einprägen,  die 
sich  durch    alle   Arbeiten   der  Lehrzeit  und   des  künstlerischen 
Schaffens  hindurch  hülfreich  erweiset  und  (wenn  auch  ohne  bestimm- 
teres ßcwusstsein )  von  jedermann  schon  anderweit  in  geistigen 
Arbeiten  angewendet  wird. 
Weon  uns  irgend  eine  Gestaltung   nicht  vollständig,   in  allen 
Theilen,  klar  und  fasslich  ist:  so  wollen  wir  jederzeit  das, 
was  als  oolhwendig  in  ihr  erscheint,  oder  wenigstens,  was 
wir  als  sicher  erkannt  haben,  zuerst  festhalten,  es  finde 
sich,  wo  es  wolle  —  und  danach  das  Fehlende  zu  bestim- 
men suchen. 

Im  obigen  Falle  steht  vor  allem  die  Aufgabe  fest,  Anfangs- 
ond  Schlusston  auf  Haupltheile  zu  legen.  Ferner  haben  wir  für 
gut  befunden  ,  dass  die  acht  Töne  unsrer  Tonfolge  in  vier  Takten 
erscheinen,  —  ja  wir  kennen  bis  jetzt  noch  gar  keine  andre  Form, 
tödlich  muss  der  letzte  Ton,  wenn  er  auf  den  Haupttheil  des  letz- 
ten Taktes  fallen  soll,  entweder  halbe  Taktnote  sein,  oder  eine 
Viertelpause  nach  sich  haben;  denn  ohnedem  wäre  der  letzte  Takt 
nicht  vollständig.  Dies  alles  ist  bekannt;  dagegen  wissen  wir  noch 
nicht,  wie  die  übrigen  Töne  sich  ordnen  werden.  Setzen  wir  nun 
alles  Bekannte  fest:  die  Abiheilung  von  vier  Takten,  im  letzten 
Takte  die  Tonika  als  Halbelaklnole ,  im  ersten  Takle  die  Tonika 
als  Haupllbeil,  nnd  allenfalls  den  Anfang  der  Tonfolge  — 

so  erkennen  wir  klar,  was  noch  geschehn  muss:  es  müssen  die 
fehlenden  drei  Töne  in  den  einen  leer  gelassnen  Taklraum  treten; 
der  erste  kann  noch  als  Viertel  gelten,  die  andern  beiden  müssen4) 


*)  Dies  ist  wenigstens  die  folgerichtigste  Einlbeilnng.  Man  könnte  nach 
!|u  dritten  Takt  zuerst  zwei  Achtel  and  dann  ein  Viertel  setzen ,  oder  drei 
Viertel  als  Vierteltriole  n.  s.  w.,  alleio  nicht  so  streng  folgerecht  und  übrigens 
ohae  wesentlich  neues  Ergebniss. 


* 
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sieh  da  od  in  die  Zeit  des  zweiten  Viertels  tbeilen,  sie  müssen 
Achtel  werden. 


So  sind  wir  zu  einem  Tongebilde  gelangt,  das  jedem  bisher 
angeregten  Verlangen  entspricht.    Es  ist 

1.  in  Hinsicht  der  Ton  folge  befriedigend,  indem  es  von  der 
Tonika  beginnt  und  auf  der  Tonika  schliesst; 

2.  es  ist  rhythmisch  wohl  geordnet; 

3.  es  ist  in  Hinsicht  der  Betonung  auf  dem  Anfangs-  and  Schluss- 
tone ganz  bestimmt  abgerundet,  und  in  sofern  genügend. 

Zugleich  haben  wir  aber,  blos  durch  das  Bedürfuiss  der  Sache 
geleitet, 

4.  Mannigfaltigkeit  des  Rhythmischen  erlangt,  dreierlei  Gel- 
tung der  Tone:  Halbe,  Viertel  und  Achtel.  Und  diese  Man- 
nigfaltigkeit erweist  sich  endlich 

5.  zweckbefbrdernd.  Denn  der  Schlusston,  das  Ziel  des  Ganzen, 
hat  die  grösste  Dauer,  und  die  Achtel  unmittelbar  vorher 
dienen  dazu,  die  Bewegung  nach  ihm  hin  zu  beschleunigen 
und  sie  sowohl,  als  den  Cndton,  karakteristiseber  zu  machen. 
Wie  die  Tonfolge,  so  ist  nun  auch  die  rhythmische  Ordnung 
fortgehende  Steigerung  bis  zum  Schlüsse. 

Eine  in  Hinsicht  des  Toninhalts  sowohl,  als  des  Rhythmus 
befriedigend  abgcschlossne  Melodie  nennen  wir  Satz*).  Nr.  3  und 
5  sind  die  ersten  von  uns  gebildeten  Sätze. 

Bis  hierher  haben  wir  unsre  Tonreihen  stets  im  Hinaufsteigen 
dargestellt.  Warum  das?  —  Es  war  eben  sowohl  gestattet,  hin- 
absteigende oder  schweifende  Tonreihen  ( S.  2t)  zu  bilden,  nur 
dass  die  steigende  durch  die  übliche  und  natürliche  Stufenfolge  von 
unten  nach  oben  zunächst  lag.  Jetzt,  nachdem  wir  mit  ihr  ein 
befriedigend  Resultat  erlangt,  wenden  wir  uns  zum  Gegentheil, 
der  fallenden  Richtung.    Wir  führen  sie  genau  nach  No.  5 


6  S=^EE^^EEiE{E2EE33E! 


und  gewinnen  damit  einen  eben  so  stetig  und  genügend  ausgebil- 
deten Satz. 

Allein  jetzt  erst  erkennen  wir,  dass  jeder  der  beiden  Sätzet 
No.  5  und  6,  einseitig  ist  und  in  dieser  Hinsiebt  anch  nur  einsei- 
tige Befriedigung  bietet;  der  eine  steigt  nur,  der  andre  sinkt 


«)  Dies  ist  die  schärfere  Bedeutung  des  Wortes.  In  Allgemeinen  be- 
zeichnet es  alle  io  sich  abgeschlossneo  Tongebilde,  gleichviel  ob  sie  oar  einen 
SsU  oder  deren  zwei  und  mehrere  (and  noch  Andres)  io  sieb  fassen. 
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nur;  erst  die  Zusammenfügung  beider  zu  einem  grossem 
Ganzen  kann  in  beiden  Richtungen  und  vollkommen  befriedigen. 

Hier  hanen  wir  ein  Tongebilde  erlangt,  das  sich  aus  der  Tonika 
nach  Tonfolge  und  Rhythmus  steigert  bis  zu  dem  genügenden 
Punkte  der  Tonika  in  der  höhern  Oklave,  diesen  Punkt  durch  einen 
rhythmischen  Ruhepunkt  bezeichnet,  und  sich  von  ihm  in  eben  so 
gemessner  Weise  zurückbegiebt  in  die  Ruhe  des  ersten  Tons; 
Erhebung  aus  der  Ruhe  und  Steigerung  in  Tonfolge  und  Rhyth- 
mus bis  zu  einem  natürlichen  Gipfel;  Rückkehr,  ebenfalls  mit 
gesteigerter  Bewegung  (aber  zur  Ruhe  führender  Tonfolge)  in  den 
wahren  Hu  he  Ion.  Wir  sehn  dieses  Gebilde  zugleich  aus  zwei 
Hälften  (a  und  b)  zusammengesetzt,  deren  jede  für  sieb  abgerundet, 
jede  der  andern  nach  Toninbalt  und  rhythmischer  Gestaltung  gleich 
ist,  die  aber  beide  in  den  Richtungen  der  Ton  folge  einerseits  kennt- 
lich unterschieden,  anderseits  eben  durch  den  Gegensalz  ihrer 
Richtungen  einander  ergänzend,  einander  zugehörend  geworden  sind, 
wie  Anlauf  und  Rückkehr;  ein  Ganzes,  bestehend  aus  zwei  unter- 
geordneten Ganzen. 

Ein  solches  Tongebilde,  in  dem  zwei  Sätze  (Satz  und  Gegen- 
satz) sich  zu  einem  grössern  Ganzen  vereint  haben,  nennen  wir 
Periode*);  die  erste  Hälfte  (a  in  No.  7)  Vordersatz,  die 
andre  (b  in  No.  7)  Nachsatz.  Periode  sowohl  als  Satz  sind  als 
ein  für  sich  bestehendes  Ganze  bestimmt  und  befriedigend  abge- 
schlossen; dies  ist  ihr  gemeinsamer  Karakter;  sie  unterscheiden 
sich  aber  darin ,  dass  der  Satz  nur  einseitige  Entwickeluug  giebt, 
die  Periode  aber  auch  die  andre  Seite,  den  Gegensalz,  auffasst.  / 
Bis  jetzt  hat  sich  diese  Entwickelung  nur  in  der  Richtung  der  Ton- 
folge  gezeigt;  No.  5  war  ein  Satz,  der  einseitig  blos  emporstieg; 
No.  6  ein  eben  so  einseitig  blos  hinabsteigender  Satz;  die  Periode 
No.  7  vereint  beides  und  ergänzt  eine  Einseitigkeit  durch  die  andre. 

Könnten  nicht  auch  Perioden  in  umgekehrter  Gestaltung,  mit 
sinkendem  Vordersatz  und  steigendem  Nachsatz  gebildet  werden?  — 
Gewiss;  und*  wir  werden  später  auf  dergleichen  geführt  werden. 
Denn  die  Tonkunst  hat  so  unendlich  viele  Stimmungen  und  Vor- 
stellungen zur  Ansprache  zu  bringen,  dass  sie  für  die  Mannigfaltig- 
keit ihrer  Aufgaben  eben  so  mannigfaltiger  Mittel  bedarf.    Im  All- 

*)  Ob  sieb  auch  Perioden  auf  andre  Weise,  aus  mehr  eh  zwei  Sätzen 
bilden?  —  wird  später,  im  zweiten  Tbeile,  zu  untersuchen  sein.  Für  jetzt 
scheinen  nur  Perioden  von  zwei  Salzen  (Vorder-  und  Nachsatz)  denkbar,  weil 
*ir  nor  zwei  Arten  eines  befriedigenden  Satzscbluäses  haben  :  diu  Tonika  io 
der  hohem  uod  io  der  tiefern  Oktave. 
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gemeinen  aber,  —  von  besondern  und  seitnern  Aufgaben  abgesehn, 
—  ist  es  natürlich,  dass  wir  bei  jeder  Millbeilung,  also  auch  bei 
der  musikalischen,  ruhiger  beginnen,  und  uns  aus  dieser  Ruhe  zu 
grösserm,  eindringlicherm  Eifer  erheben,  ebensowohl  vom  Anlheil 
an  der  uns  beschäftigenden  Sache  oder  Empfindung,  als  Von  dem 
Verlangen  gereizt,  mit  unsrer  Mittheilung  zu  wirken,  durchzudrin- 
gen. Endlich  muss  für  unsern  Eifer  oder  für  unsre  Krad  ein  höch- 
ster Punkt  erreicht  sein.  Hier  also  schliessen  wir,  —  das  wäre 
die  Satzform;  oder  gehn  allmählig  zur  Ruhe  zurück,  durchmessen 
den  entgegengesetzten  Weg,  —  das  ist  die  Periode  mit  steigendem 
Vorder-  und  fallendem  Nachsatz. 

Nun  muss  es  aber  auch  Tongebilde  geben  können ,  die  eines 
Abschlusses,  wie  Sätze  und  Perioden  haben,  entbehren,  z.  B.  jedes 
Bruchstück  der  bisherigen  Bildungen 
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ohne  die  scbliessende  Tonika,  oder  selbst  die  in  No.  2  aufgewiesne 
Melodie,  die  wenigstens  in  rhythmischer  Beziehung  unbestimmt  und 
darum  unbefriedigend  schliesst.  Ein  solches  Tongebilde  nennen 
wir  Gang*). 

Rückblick. 

Im  Bisherigen  haben  wir  die  ersten  Begriffe  von  Komposition 
erfasst  und  in  Tönen  verwirklicht.    Es  waren 

1.  die  Ton  folge  in   ihren  verschiednen  Richtungen  und 
;  Schrittarten; 

2.  die  erste  Grundlage  aller  Tonfolge,  nämlich  die  diato u i - 
sehe  Tonleiter,  und  zwar  die  Durlonleiter; 

3.  die  Unterscheidung  der  Ruhe-  und  Bewegungsmomente 
in  der  Tonleiter,  nämlich  der  Tonika  einerseits,  und  der 
übrigen  Töne  andrerseits; 

4.  die  rhythmische  Anordnung,  durch  deren  Zutritt  die 
blosse  Tonfolge  zur  Melodie  erhoben  wurde;  hiermit  trat 
zugleich 

5.  bestimmte  und  mannigfache  Geltung  der  Töne,  Taktein- 
theilung und  Acccnt,  Betonung  der  rhythmischen  Haupt- 
theile  vor  den  Nebentheilcn,  ein; 

6.  die  Melodie  strebte,  sich  einen  auch  rhythmisch  bezeichneten 
und  geltend  werdenden  Anfangs-  und  Scblusspunkt  zu  erwer- 

*)  Schoo  aus  der  Begriffbestimmung  folg!,  dass  der  Gang  Tür  sich  allein 
nicht  befriedigend,  keine  selbständig  genügende  Gestaltung  ist,  wie  Satz  und 
Periode.  Diese  können  Tor  sich  allein  ein  Kunstwerk  sein,  der  Gang  nicht; 
erst  im  zweiten  Theile  werden  wir  seine  künstlerische  Anwendbarkeit  —  als 
Bestandteil  grösserer  Kompositionen,  in  denen  er  die  verschiednen  Sätze  und 
Perioden  verbindet  und  verschmilzt  —  kennen  lerneo. 
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beo,  sieb  in  all*  ihren  Elementen  —  tonisch  und  rhythmisch 
—  abzuschliessen,  und  wurde  zum  Satze; 

7.  damit  trat  Mannigfaltigkeit  der  rhythmischen  Be- 
wegung, und  zwar  eine  zweckmässige,  dem  Sinn  des  Gan- 
zen dienende,  ein; 

8.  der  erfundne  Satz  rief  seinen  Gegen sa tz  hervor,  und  ver- 
einigte sich  mit  ihm  zu  einem  grössern  Ganzen,  der  Periode, 
in  der  beide  Sülze  als  Vordersatz  und  Nachsatz  stehn; 

9.  beide  letztere  offenbarten  ihren  eigentümlichen  Karakter  durch 
die  ursprünglich  einem  jeden  gebührende  Richtung  der 
Melodie ;  endlich  wurde 

10.  wenigstens  angedeutet  das  Wesen  einer  dritten  Tongestal- 
tong ;  des  Ganges. 

Hiermit  haben  wir  die 

drei  Grundformen*) 
aller  musikalischen  Gestaltung, 

Satz  —  Periode  —  Gang, 
bervorgeführt  und  die  Bedingungen  ihres  Baues  erkannt. 


Zweiter  Abschnitt. 

Erfindung  von  Melodien.    Das  Motiv. 

Nach  diesen  vorausgegangen  Betrachtungen  kann  nun  die  eigne, 
allmafilig  freier  werdende  Thätigkcit  des  Jüngers  beginnen;  ihr 
wird  die  Aufgabe,  aus  den  aufgewiesenen  Formen  immer  neue,  und 
reichere  zu  entfalten.  Dies  geschieht  auf  dieselbe  Weise,  die  bis 
hierher  geführt  hat.  Ueberall,  von  der  ersten  gegebnen  Grundlage 
an,  machten  wir  uns  klar,  was  wir  besässen,  was  unsre  Tonge- 
hilde enthielten,  was  sie  nach  ihrem  Zweck  noch  foderten 
oder  zu  Hessen;  dies  gab  stets  das  noch  Fehlende  oder  Neue  an 
die  Hand.  So  lange  wir  uns  in  dieser  Weise  fortbewegen,  ist  es 
oo möglich,  dass  jemals  der  Quell  des  Bildens  versiegen  könnte. 

Es  ist  wahr,  dass  die  bisherigen  und  die  nächst  zu  erwarten- 
den Gestaltenreihen  höchst  einfache,  längst  dagewesene,  mithin  den 
Reiz  der  Neuheit  und  Eigentümlichkeit  gänzlich  entbehrende  sind. 


♦)  Sireng  genommen  giebt  es  nur  zwei  Grundformen:  Gang  und  Satz,  da 
die  Periode  schon  Zusammensetzung  von  zwei  oder  mehr  Salzen  ist.  Allein 
die  Wichtigkeit  der  Periode,  dieser  ersten  jenen  Grundformen  sich  anschliessen- 
de» zusammengesetzten  Form,  macht  es  ralhsam,  sie  denselben  beizugesellen. 
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Vielleicht  ist  keine  von  allen  von  künstlerischem  Werth  und  ans 
um  ihrer  selbst  willen  lieb.  Aber  an  ihnen  zusammengenommen  eig- 
nen wir  uns  die  Grundverhältnisse  aller  musikalischen  Formungen 
ao,  bis  sie  uns  für  freiere  und  entlegnere  neue  Gestalten  zur  andern 
Natur  geworden  sind;  ao  ihrem  Leitfaden  wird  das  künstleri- 
sche Gestalten,  bis  zu  den  bedeutendsten,  reichsten,  wahrhaft 
eignen  Gebilden  hin,  geläufig. 

Es  ist  ferner  wahr,  dass  der  fertige  Künstler  zu  ganz 
andern  Zielen  hingezogen  wird,  als  jetzt  wir,  nämlich  zu  der 
Verwirklichung  seiner  eignen  Gefühle  und  Ideen,  nicht  blos  der  all- 
gemeinen Bedingungen  eines  Salzes,  oder  der  kleinen  Umänderungen 
in  Tonfolge  und  Rhythmus,  durch  die  wir  uns  in  kleinen  Schritten 
von  einem  Gebilde  zum  audern  bewegen.  Aber  jenes  ist  der  Beruf 
des  Meislers,  der  alle  Entwicklungen  schon  in  seiuem  Innern  durch- 
gearbeitet und  sich  zu  eigen  gemacht,  also  nicht  mehr  nötbig  hat, 
die  ganze  Kette  nochmals  zu  durchlaufen.  Gleichwohl  bewegen  wir 
uns  mit  ihm  in  der  That  auf  demselben  Pfade;  wir  haben  den- 
selben Weg  schon  jetzt  betreten ,  sind  nur  viel  weiter  zurück ; 
seine  Ziele  sind  nur  entlegnere,  ihm  allein  (oder  Wenigen)  ge- 
setzte, während  unsere  die  allgemeinsten  sind.  Daher  eben  kön- 
nen und  müssen  wir  uns  noch  von  jedem  Schritt  Rechenschaft 
geben  und  stets  genau  an  das  Vorhandne  anschliessen,  während  der 
Künstler  leicht  über  die  ihm  schon  bekannten  Punkte  zu  seinem 
Ziele  hinwegschreitet  und  sich  der  Anknüpfungen  und  des  still- 
schweigend llebergangnen  kaum  bewusst  ist. 

Wie  können  wir  nun  neue  Melodien  finden?  —  Vielleicht  sind 
wir  so  glücklich,  einige  gute  Einfälle  zu  haben.  —  Allein  das  kann 
wenig  bedeuten;  wir  müssen  die  Gewissheit  haben,  stets 
Neues  bilden  zu  können,  dürfen  nicht  von  dem  Glück  eines 
guten  Einfalls  abhangen.  Diese  Gewissbeil  aber,,.- die  Kraft  zu 
unerschöpflichem  Bilden  kann  nur  aus  folgerichtiger  Entwik- 
kelung  gewonnen  werden.  Wir  knüpfen  also  bei  dem  bisher  Ge- 
fuudnen  wieder  an.  f 

Woher  haben  wir  die  bisherigen  Melodien?  —  Aus  der  Rei- 
henfolge der  Tonslufen ;  No.  2  bis  jWäer  8  enthalten  nichts  an- 
deres. Doch  sind  sie  in  der  Verwerfung,  in  der  Anordnung  der 
Toustufen  von  einander  unterschieden.  Wir  müssen  daher  diese 
Art  der  Anwendung  näher  in  das  Auge  fassen. 

Betrachten  wir  zuerst  No.  2,  so  finden  wir  hier  die  Takte 
ganz  gleichmässig  gebildet,  in  jedem  zwei  Töne  in  aufsteigender 
Stufenfolge ,  beide  als  Viertel.  Wenn  wir  den  ersten  Takt  ken- 
nen, so  wissen  wir  auch,  wie  die  andern  beschaffen  sind,  der  erste 
ist  gleichsam  das  Vorbild  der  andern,  die  andern  sind  ihm  nachge- 
bildet. Eine  solche  Tongestalt,  —  eine  Gruppe  von  zwei,  drei  oder 
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mehr  Tönen,  —  um  eine  grössere  Tonreibe  nach  ihrem  Vorbilde 
zu  gestalten,  die  gleichsam  ein  Keim  oder  Trieb  ist,  aus  dem 
die  grössere  Tonreibe  erwächst,  nennen  wir 

Mo  ti  v ; 

die  Melodie  No.  2  ist  also  aus  dem  Motiv  zweier,  stufenweis  auf- 
steigender Viertellöne,  —  wir  stellen  es  hier  unter  a 
*  b  c  d  

auf,  —  hervorgegangen.  Dasselbe  Motiv  a  sehen  wir  in  den  bei- 
den ersten  Takten  von  No.  4,  5  und  7. 

In  No.  3  erkennen  wir  ein  ähnliches  Motiv;  es  sind  wieder 
(man  sehe  No.  9,  b)  zwei  stufenweis  aufsteigende  Viertel.  Allein 
sie  treten  im  Auftakt  auf;  nicht  das  erste  (wie  bei  a)  sondern  das 
zweite  ist  Hauptton  und  erhält  den  Nachdruck.  Die  Melodie  No.  3 
ist  lediglich  aus  diesem  Motiv  gebildet.  Dagegen  finden  wir  in  No.  5 
im  dritten  Takt  ein  Motiv  von  drei  stufenweis  aufsteigenden  Töneu 
(oben  No.  9,  c)  der  Geltung  nach  von  einem  Viertel  und  zwei 
Achteln.  Und  da  es  von  uns  abhängt,  eine  beliebige  Zahl  von  Tö- 
nen*) als  Motiv  zusammenzufassen,  so  könnten  wir  aus  No.  5  eben- 
sowohl die  beiden  letzten  Takte  als  Motiv  (oben  d)  festhalten*). 

Schon  hier  ist  klar,  dass  es  an  Motiven  niemals  fehlen  kann. 
Jede  Noteozeile  bietet  deren ,  die  Verbindung  von  zwei  oder'  mehr 
beliebigen  Tönen  in  beliebiger  Geltung  kann  möglicher  Weise  als 
Motiv  dienen. 

Können  in  der  That  die  Töne  ganz  beliebig  verbunden  werden? 


*)  Kaan  folglich  nicht  «och  ein  einzelner  Ton  als  Motiv  gelten?  — 
Diese  bisher  nicht  aufgeworfene  Frage  nolhigt  uns  ein  neuerdings  hervorgetret- 
aer  Mißverstand  auf,  der  nicht  sowohl  an  sich  selber  für  lüchlig  Fassende 
sscbtbeilig  werden  könnte,  als  vermöge  des  äusserlichen ,  rein -mechanischen 
Verfahrens,  dem  er  entsprangen  ist. 

Bin  Motiv  von  Einem  Ton  ist  ein  Unding,  so  gewiss  wie  für  jeden  Metri- 
ker  ein  Versfuss  von  Einer  Silbe  oder  in  der  musikalischen  Rhythmik  etwa  der 
i  oder  £  Takt.  Der  einzelne  Ton,  wie  die  einzelne  Silbe  oder  der  einzelne 
Zeittbeil,  sind  nur  der  an  sieh  noch  gleichgültige,  bedeutungslose  Stoff,  aus 
dem  Verstösse ,  tonische  oder  rhythmische  Verhältnisse  sich  bilden;  ein  Ver- 
baltniss  aber  —  oder,  anschaulicher  ausgedrückt:  ein  Gebilde,  das  irgendein 
noch  so  einfaches  Verhältnis«  kundgeben  soll,  erfodert  wenigstens  zwei  Mo- 
mente, die  eben  zu  einander  in  Verbältniss  treten.  Der  einzelne  Ton  ist  bloa- 
ter  Stoff,  das  kleinste  Motiv  ist  aber  schon  Gestalt,  gestaltetes  Leben,  — 
und  muss  es  sein,  weil  ans  ihm  alle  weitern  Gestaltungen,  das  ganze 
volle  Leben  der  Kunst,  hervorgebn  und  nur  aus  Leben  Leben  erzeugt  werden 
kann. 

1)  Der  Schüler  suche  sich  auf  den  Melodien  No.  %  bis  7  noch  mehr  Mo- 
tive heraus. 

Hin,  Komp.  L.  I.  5.  Aal.  3 
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Könnte  man  auf  diesem  Wege  nicbt  Töne  aneinander  bringen,  die 
sich  nicbt  verbinden  lassen,  die  keinen  vernünftigen  Zusammenhang 
haben?  —  Wir  dürfen  diese  Frage  bei  Seile  schieben,  weil  wir 
stets  einen  sichern  Anhalt  für  diesen  notwendigen  Zusammenhang 
haben  werden.  Jetzt  dient  die  diatonische  Durtonleiter  als  Anhalt; 
so  lange  wir  an  ihr  festhalten,  gehn  wir  sieber.  Künftig  werden 
wir  noch  andre  Anhalte  oder  Grundlagen  (S.  23)  finden. 

Wird  aber  jedes  brauchbare  Motiv  auch  anziehend,  von  künst- 
lerischem Werthe  sein?  —  Diese  Frage  ist  unzulässig  und  unrich- 
tig zugleich.  Unzulässig,  weil  wir  nicht  in  kunstschmeckerische 
Wähligkeit  (S.  13)  verfallen,  sondern  uns  üben  und  nach  allen 
Richtungen  betbätigen  wollen;  unrichtig,  weil  nicht  das  Motiv  für 
sich,  sondern  dasselbe  und  seine  Verwendung  den  künstlerischen 
Werth  bedingt.  Meistersälze  sind  schon  aus  den  scheinbar  gering- 
sten Motiven  hervorgegangen;  jenes  Hauptmotiv  (a)  des  ersten 
Salzes  von  Beethovens  6'moll  Symphonie 
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hat  seine  volle  Macht  erst  durch  die  Führung  der  Meisterhaud  im 
Dienst  eiuer  tiefeu  Idee  gewonnen  und  bewährt. 

Dies  lenkt  uns  auf  die  letzte  Frage,  die  wir  vor  dem  Beginn 
der  Arbeit  beantworten  müssen: 

Was  kann  mit  einem  Motiv  geschebn? 
Erstens:  wir  können  ein  Motiv  wiederholen,  das  beisst, 
dieselbe  Tongruppe  auf  denselben  Stufen  noch  ein-  oder  mehrere- 
mal  setzen.   Hier  bei  a 


li 


a 

h 

-3—  , 

c 

=3F*= 

=r-PP 

ist  das  Motiv  a  aus  No.  9  einmal,  bei  b  ist  es  in  der  Form  des 
Dreizweiteilaktes  zweimal  wiederholt  wurden. 

Zweitens:  wir  können  ein  Motiv  versetzen,  das  heisst, 
dasselbe  auf  andern  Stufen  wiederbringen.  Bei  c  ist  das  vorige 
Motiv  erst  eine,  dann  noch  eine  Stufe  höher  wiedergebracht  wor- 
den; die  erste  Versetzung  bringt  das  Motiv  ganz  streng,  die  zweite 
setzt  stalt  eines  Ganztoos  einen  Halbton,  lässt  aber  das  Motiv 
kenntlich  und  der  diatonischen  Tonfolge  gemäss*)  erscheinen.  Die 


•)  Strenge  Beibehaltung  des  Motivs  bitte  die  Tonreihe  e,  d,  e,  fit,  gist 
aiV,  hit  oder  c  gebracht  und  die  diatonische  Tonordoung  zerrüttet.  Man  sieht, 
dass  kleine  Abweichungen  vom  Motiv  nicht  allein  nicbt  unzulässig,  sondern 
auch  nothweodig  sein  können. 
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Melodie  No.  2  bildet  sich  aus  fortwährender  Versetzung  des  Motivs 
a  auf  die  nächstfolgende  Stufe. 

Drittens:  wir  können  das  Motiv  verkehren,  das  heisst, 
seine  Tonfolge  in  entgegengesetzter  Richtung  auffuhren.  Hier  bei  a,  c 

b  c  e  f 
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sind  Motive  aus  No.  9  auf  verschiedne  Stufen  versetzt  und  dann 
verkehrt  worden.  Der  ganze  Satz  No.  6  ist  eine  Verkehrung 
des  Satzes  No.  5.  —  Wir  erkennen  bei  dieser  Gelegenheit,  dass 
Versetzung  und  Verkehrung  gleichzeitig  angewendet  werden  können. 

Viertens:  wir  können  das  Motiv  verkleinern  oder  ver- 
grössern,  das  heisst  in  kleinerer  oder  grösserer  Geltung  darstel- 
len. Oben  bei  e  ist  das  Motiv  c  verkleinert,  das  Viertel  ist  zum 
Achtel ,  die  Achtel  sind  zu  Sechszehnteln  geworden ;  bei  f  ist  es 
vergrössert  zu  einer  Halben  und  zwei  Vierteln. 

Andre  Verwendungsarten  werden  sich  noch  künftig  ergeben. 

Nun  endlich  zur  Arbeit.  Wir  beginnen  mit  der  Bildung  von 
Gäogen.  Denn  Satze  und  Perioden  fodern  bestimmten  Abschluss, 
Gänge  nicht;  letztere  sind  mitbin  an  eine  Bedingung  weniger  ge- 
bunden und  in  soferu  leichter  herzustellen. 


Dritter  Abschnitt. 

Gangbildung. 

Der  Gang  ist  (S.  31)  eine  Melodie  ohne  bestimmten  Abschluss. 
Er  entsteht  aus  der  Forlführung  eines  Motivs  auf  eine  beliebige 
Strecke  hin.   Wir  brauchen  also 

1.  ein  Motiv; 

2.  müssen  wir  irgend  eine  Weise  der  Verwendung  des  Motivs 
haben, 

wir  müssen  es  wiederholen,  oder  versetzen  —  und  zwar  auf  diese 
oder  jene  Stnfe  —  u.  s.  w. 

Können  wir  nicht  bald  dieses  bald  jenes  Motiv,  bald  diese  bald 
jene  Weise  der  Verwendung  ergreifen?  —  Möglich  war1  es;  aber 
es  würde  Gleichgültigkeit  und  Zerstreutheit  in  uns  beweisen  (was 
ans  werth  ist,  halten  wir  wenigstens  eine  Zeitlang  fest)  und  in 
den  Hörern  hervorrufen ;  denn  woran  soll  sich  ihr  Antheil  knüpfen, 
wenn  sie  von  Einen  zum  Andern  gezogen  werden?  Wir  sprechen 
vielmehr 

Beharren  und  Folgerichtigkeit 
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als  ersten  Grundsatz  für  Komposition  aus;  was  wir  einmal  ergrif- 
fen, dem  bleiben  wir  treu,  bis  unser  Antbeil  am  Motiv,  oder  die 
Wirksamkeit  desselben,  oder  der  Verwendungsweise  erschöpft  ist, 
oder  eine  andre  Notwendigkeit  des  Wechsels  eintritt.  — 

Als  Motiv  wählen  wir  das  einfachste ,  a  aus  No.  9.  Wir  kön- 
nen es  wiederholen,  wie  in  No.  11,  a.  Allein  dies  ergiebt 
keine  Forisch  reitung,  keinen  Gang;  es  ist  Bewegung  innerhalb  eines 
festgehaltnen  Raumes,  —  in  schneller  Folge  die  Figur  des  Trillers. 

Wir  können  das  Motiv  versetzen.  Entweder  auf  die  nächst- 
folgende Tonstufe  (nach  c  —  d  auf  e)  wie  schon  in  No.  2  gescbehn 
ist,  oder  auf  die  zweite  schon  dagewesne  Toustufe,  wie  hier 

u.  ».  \v.  b 
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u.  s.  vr. 
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bei  ff,  oder  auf  die  vorhergehende  Stufe,  wie  bei  by  was  einen 
hinabführenden  Gang  ergeben  würde. 

Dürfen  wir  es  auf  entlegnere  Stufen  versetzen ,  z.  B.  in  diesen 
Weisen,  c  dy  f  g  oder  c  </,  a  h?  Nein.  Denn  damit  hätten  wir 
unsre  Grundlage,  die  diatonische  Tonreihe ,  verlassen ;  noch  wissen 
wir  nicht,  ob  und  unter  welchen  Umständen  uns  das  zusteht.  Ist 
es  aber  nicht  schon  oben  bei  b  in  No.  13  geschehn ,  wenn  wir  von 
d  nach  Ä,  von  c  nach  a  schritten?  Nein;  denn  wir  hatten  das 
da  übersprungne  c  und  h  unmittelbar  zuvor  gehabt. 

Hiermit  scheint  unser  Motiv,  wenn  wir  es  nicht  verkehren 
wollen,  erschöpft,  —  man  müsste  denn  damit  gradaus 


gehn.  Hier  ist  das  Motiv  a  wieder  zweimal  gesetzt,  die  Forlfüh- 
rung würde,  wie  gesagt,  nichts  als  eine  Wiederholung  von  No.  2, 
die  diatonische  Tonleiter,  ergeben. 

Allein  —  man  könnte  den  ganzen  Inhalt  von  No.  14  als  Motiv 
auffassen  und  in  einer  von  diesen  drei  Gestalten,  — 
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deren  letztere  (i)  eine  Verkleinerung  der  vorhergehenden  (ä)  wäre, 
—  benutzen,  wie  zuvor  das  Motiv  a.  Dies  würde  unter  andern 
zwei  Gänge 

A  u.s.-w.  B 
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u.  ».  mt. 


hervorrufen,  die  sich  nur  in  der  Stellung  des  Motivs  unterschieden ; 
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der  zweite  (ß)  stiege  flüchtiger,  lebhafter,  während  der  erstere  (A) 
sich  zurückhaltender  zeigte. 

Wodurch  sind  wir  zu  diesen  Gestaltungen  gelangt?  —  Dadurch, 
dass  wir  das  Motiv  a  zweimal  aneinander  setzten  und  so  aus  ihm 
das  Motiv  h  bildeten.  Könnte  das  Motiv  uicht  dreimal  und  noch 
öfter  aneinander  gesetzt  werden  und  so  wieder  zu  neuen  Motiven 
und  Gängen  führen?  — 

Hier  — 


ist  abermals  aus  dem  Motiv  i  ein  Gang  gebildet  worden.  Aber  die 
Verwendung  scheint  ungeregelt;  vom  ersten  zum  zweiten  Takte 
wird  eine  Stufe,  vom  zweiten  zum  dritten  fünf  Stufen  zurückge- 
scbritten.  Ist  dies  nicht  im  Widerspruch  mit  dem  S.  34  Gesag- 
ten? —  Ja.  Aber  wir  fassen  das  Motiv  #  und  seine  Wiederholung 
als  neues  Motiv  von  zwei  Takten  zusammen  und  wiederholen  es 
in  den  zwei  folgenden  Takten.  Dieses  neue  Motiv  (k)  würde,  wenn 
wir  weiter  gehn  wollten,  abermals  auf  der  fünften  tiefern  Stufe, 
auf  e,  wiederholt  werden. 

Könnte  nicht,  wie  bei  dem  Motiv  a,  auch  auf  andern  Punkten 
statt  auf  der  fünften  tiefern  Stufe  wieder  angesetzt  werden?  —  Die 
Lösung  dieser  Frage  bleibe  dem  Nachdenken  und  Fleisse  des  Schü- 
lers überlassen.  Wir  wenden  uns  auf  das  Motiv  a  und  seine  Ver- 
wendungen zurück. 

Bis  jetzt  haben  wir  dieses  Motiv  (und  alle  andern)  nur  in  ge- 
rader (das  beisst:  ursprünglicher)  Richtung  verwendet.  Wir 
wissen  aber,  dass  jedes  Motiv  auch  verkehrt  (S.  35)  werden 
kann.   Dies  giebt  Stoff  zu  einer  neuen  Reihe  von  Gängen. 

Und  nochmals  kehren  wir  auf  das  Motiv  a  zurück.  Wie  seine 
Wiederholung  die  Motive  g,  A,  i  No.  15  ergeben  hat,  so  gewährt 
es,  in  gerader  und  verkehrter  —  oder  in  verkehrter  und  gerader 
Richtung  verdoppelt,  neue  Motive,  z.  B. 

U.S.W. 
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die  wieder  Stoff  zu  Gängen  bieten.  Hier 
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sind  einige  auf  diesem  Wege  gefundne  Gange.  Dass  alle  hinaufge- 
führten Gänge  auch  verkehrt,  das  heisst  hinabgeführt  werden  kön- 
nen, versteht  sich. 

Wir  haben  bis  jetzt  alien  Tönen  gleiche  Geltung  gegeben,  das 
heisst:  uns  in  Bezug  auf  den  Rhythmus  gleichgültig  be. 
zeigt.  Sobald  wir  unsre  Motive  mannigfach  rhythmisiren ,  verviel- 
fältigt sich  der  Stoff.  Das  Motiv  i  in  No.  15  gewinnt  durch  ver- 
schiedne  Rbytbmisirung  — 


11.  8-  "VV. 


ganz  andre  und  wesentlich  verschiedne  Gestalten.  Ja  dasselbe  Mo- 
tiv, z.  B.  das  dritte  aus  No.  19  (/),  kann  Mos  durch  Versetzung 
in  eine  andre  Taktart 


ganz  neue  Gestalt  annehmen ;  man  sieht  es  hier  in  dreimaliger 
Wiederholung  zu  einem  neuen  Motiv  von  12  Achteln  ausgedehnt 
und  gangförmig  weiter  geführt. 

Mit  der  mannigfaltigem  Rhytbmisirung  ist  aber  wieder  die  An- 
regung zu  rhythmischer  Zergliederung  gegeben.  Sobald  wir  unser 
Motiv  a  (oder  irgend  ein  andres)  nicht  mehr  in  Tönen  gleicher, 
sondern  verschiedner  Gellung,  z.  B.  den  ersten  als  Viertel,  den 
andern  als  Achtel  einführen, 


können  wir  auch  den  ersten  in  seine  Achtel  oder  Sechszehntel  zer- 
gliedern und  gelangen  damit  zu  einer  ganz  neuen  Gestalt,  der  Ton- 
wiederholung. Dieser  Fortschritt  kann  auf  den  ersten  Hinblick 
gering  erscheinen.  Gleichwohl  ist  das  vorletzte  Motiv  (ursprüng- 
lich ein  sechszehnmaliges  c)  Hauptmotiv  der  reizend  -  rührigen  Cosi 
fan  tutte- Ouvertüre  von  Mozart;  das  letzte  hat  Clementi  als 
Hauptmotiv  zu  einer  Sonate,  dann  Mozart  als  Hauptmotiv  zu 
seiner  Zauberflöten- Ouvertüre  gedient  und  das  aus  ihm  gebildete 
mozarische  Fugeuthema  bat  sich  frisch  genug  erwiesen,  dem  ge- 
schickten Tonsetzer  Hunzen  abermals  als  Thema  zu  einer  fugirten 
Ouvertüre  zu  dienen. 

Hier  halten  wir  inne ;  denn  es  ist  nicht  die  Aufgabe  der  Lehre, 
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den  Stoff  za  erschöpfen  (wenn  das  überhaupt  möglich  wäre),  son- 
dern zu  seiner  Behandlung  und  Beherrschung  anzuleiten  and  anzu- 
regen.   Die  bisherige  Entwickelung  hat  Folgendes  gezeigt. 

Erstens  haben  wir  aus  dem  zuerst  ergriffnen  Motiv  (a)  immer 
mehrere  (mehr  als  20)  hervorgehn  sehn;  sie  sind  uns  nicht  etwa 
zufällig  oder  glücklicher  Weise  eingefallen,  sondern  wir  haben  sie 
durch  jedesmalige  Anschauung  des  Vorhergebenden  folgerecht  ent- 
wickelt. Dies  giebt  uns  die  Ueberzeugung ,  dass  wir  nur  in  der- 
selben Weise  weiter  zu  gehn  brauchen,  um  immer  mehr  Motive 
entstehen  zu  sehu,  dass  diese  Entfaltung  in  der  That  endlosen 
Fortschritt  gewahrt,  unerschöpflich  ist.  • 

Zweitens  haben  wir  schon  jetzt  eine  vollständigere  Ueber- 
sicht  über  die  Verwendung  des  Motivs.  Wir  können  dasselbe  (S.  34) 

1.  wiederholen, 

2.  versetzen, 

3.  verkehren, 

4.  verkleinern  und  vergrössern, 

5.  rhythmisch  umgestalten, 

t>.  alle  diese  Weisen  der  Verwendung  unter  einander  mischen 
oder  mit  einander  verknüpfen; 
Mehr  wird  sich  künftig  noch  ergeben. 

Drittens  haben  wir  erkannt  und  geübt  die  erste  Kraft  in 
aller  Musik  wie  in  allein  Wirken  überhaupt : 

Folgerichtigkeit  und  Stetigkeit; 
überall  wollte  nicht  blos  das  Motiv  festgehalten,  sondern  auch  bei 
der  Wiederholung  wieder  in  gleicher  Weise  angeknüpft  werden. 
Dies  wurde  bisher  mit  einer  gewissen  Aengsllichkeit  beobachtet; 
spätere  Bildungen  können  und  werden  sich  zu  grösserer  Freiheit 
erbeben.   Allein  aufgegeben  darf  dieses  Gesetz  nicht  werden,  wenn 
nicht  an  die  Stelle  von  Einheit  uud  Entschiedenheit  Zerstreuung 
und  Zersplitterung  treten  soll.    Wie  viel  übrigens  von  der  stren- 
gern Stetigkeit  abgelassen  werden  darf?  —  das  zu  untersuchen  ist 
am  wenigsten  hier  der  Ort.    Wir  müssen  uns  vor  Allem  jene  Kraft 
angewinnen;  hierzu  bedarf  es  der  Uebung.   Das  Aufgeben  dieser 
Eigenschaft  dagegen  bedarf  keiner  Uebung;  es  erfolgt  aus  tiefern, 
nicht  hier  zu  lehrenden  Gründen ,  —  oder  aus  Schwäche.  Leicht 
war1  es  übrigens,  nachzuweisen,  dass  die  Meister  zwar  jene  Frei- 
heit zu  bewahren,  aber  eben  so  wohl  die  Kraft  folgerichtiger  und 
steliger  Entwickelung  zu  benutzen  gewusst  haben.   Einen  der  schla- 
gendsten Beläge  für  das  letztere  giebt  der  erste  Satz  von  B eet hö- 
re ns  Cmoll-  Symphonie,  der  —  eine  der  grossartigsten  und  mäch- 
tigsten Tondichtungen  —  fast  durchweg  aus  jenem  schon  in  No.  10 
angeführten  Motiv  hervorgegangen  ist,  oder  doch  mit  ihm  verbun- 
den bleibt.    Und  dieses  Motiv  enthält  nur  zwei  Töne,  bezeichnet 
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nicht  einmal  die  Tonart  oder  Harmonie  genau,  —  zum  sprechenden 
Beweise :  dass  es  hauptsächlich  auf  die  Weise  der  Anwendung  an- 
kommt und  dass  nicht  zahlreiche  aneinander  gereihte  Einfälle,  son- 
dern energisches  Festballen  und  Vertiefen  in  den  Grundgedanken 
eindringliche  Kraft  verleiht. 

Hier  beginnt  nun  die  schaffende  Thatigkeit  des  Schülers.  Er 
nehme  die  bisher  gebildeten  Gange  als  sein  Eigenthum  an  und 
fahre  fort,  aus  ihnen  immer  neue  zu  entwickeln*)  in  derselben 
Weise  —  nur  weit  ausführlicher  und  stets  io  breilerer  Ausführung, 
nicht  etwa  in  blossen  Andeutungen,  wie  wir  in  No.  16  bis  19  ge- 
than  —  wie  zuvor  aus  dem  Gang  No.  2  und  dem  Motiv  a  alle  fer- 
nem Motive  und  Gänge  entwickelt  worden  sind.  Nur  dies  Ent- 
wickeln, dies  fortwährende  Um-  und  Weiterbilden  hat 
bildende  Kraft,  fördert  also  den  Schüler  wahrhaft,  während 
ohne  diese  Kraft  jeder  Einfall  folgenlos  bleibt.   Ein  Goldstück,  das 


2)  Es  stellt  sich  ihm  hier  die  erste  Aufgabe,  und  er  wird  sie  am  so 
reicher  lösen ,  je  ruhiger  er  von  Punkt  zu  Punkt  in  ihr  fortschreitet. 

Zuerst  sind  blos  mittels  der  Versetzung  Gänge  (uod  Motive  zu  neuen 
Gängen)  wie  bis  No.  17  gezeigt  ist,  zu  bilden.  Dann  wird  die  Erweite- 
rung eines  kleinern  Motivs  zu  einem  grössern  (z.  B.  des  Motivs  a  zu  dem 
Motiv  i  in  No.  14  uod  15)  hierauf  die  Verkebrung  eines  Motivs  zu  einer 
neuen  Reihe  von  Motiven  und  Gängen  angewendet,  zuletzt  die  Mannigfaltig- 
keit des  Rhythmus,  bei  welcher  auch  die  Motive  der  To  n  w  i  e  de  rh  o  l  u  n  g 
herantreten. 

Alle  Gänge  werden  in  C  dar  gesetzt  und  gespielt,  dann  aber  ohne  Nieder- 
schreibung allmahlig  in  den  andern  Durtonarten,  —  erst  D  und  Bf  dann  E*> 
E,  A.  As  u.  s.  w.,  —  am  Instrument  ausgeführt.  Diese  Tr  a n  spos  it  io  o  en  bil- 
den die  Vorstellungskraft  und  machen  in  allen  Tonarten  einheimisch.  Von  Zeit 
zu  Zeit  müssen  auch  Gänge,  soweit  die  Stimme  reicht,  gesungen  werden, 
und  zwar  unter  Benennung  der  Töne  (z.  B.  No.  17  mit 

c,  d,  e,  /,  e,  /,  g,  a 
u.s.  w.)  indem  jeder  Ton  niebt  etwa,  wie  bei  dem  Scalasingen  ,  gehalten  son- 
dern nur  kurz  aber  deutlich  angegeben  wird.   Dieses  Singen  —  oder  nötigen- 
falls Pfeifen,  wenn  die  Stimme  durchaus  unbrauchbar  ist  —  beweist  und  bildet 
die  Vorstellungskraft  am  Sichersten. 

Alle  Ganghbungen  müssen  viel  weiter,  als  oben  im  Texte  gesebehn  ist, 
fortge führt  werden,  —  wenigstens  zwei  Oktaven  weit. 

Die  Ausbildung  d  e  s  Vo  rs  t  e  1  lun  gs  v  erm  Öge  n  s,  die  hier  beginnt 
(und  die  im  gewöhnlichen  Musikunterricht  so  heillos  versäumt  wird,  dass  man 
von  der  Hälfte  besonders  der  Klavierspielenden  sagen  darf:  sie  spielen  mit 
tauben  Ohren)  ist  unerlässliche  Grundlage  für  jedes  tiefere  Eindringen  in  die 
Musik,  nicht  blos  für  Komposition.  Alles  früher  etwa  Versäumte  kann 
von  hier  aus  nachgeholt  werden  —  und  muss  es ,  wenn  die  Musik  nicht  ewig 
todtes  Haodlhieren  bleiben  soll.  Daher  muss  der  Schüler  unablässig  trachten, 
seine  Motive  ond  Gänge  ohne  Hülfe  des  Instruments  zu  ersinnen;  dann  nber 
muss  er  alles  Niedergeschriebne  —  jeden  Gang,  ehe  er  zum  zweiten  geht,  — 
am  Instrumente  versuchen  und  später  bis  zur  Geläufigkeit  und  Klarheit  durch- 
spielen und  durchsingen. 
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ich  finde ,  hat  nur  eben  seinen  Geldwerth  für  mich ;  eine  Ge- 
schicklichkeit ,  die  ich  mir  erworben ,  kann  fortwährend  Frucht 
bringen. 

Hierbei  darf  es  nicht  irre  machen,  dass  alle  bisher  aufgewiese- 
nen Gänge,  wenn  man  sie  als  wirkliche  Kunst-Erzeugnisse  schätzen 
will,  unstreitig  nur  sehr  geringe  Bedeutung  haben,  und  dass  auch 
das  weiter  ans  ihnen  zu  Entwickelnde  nicht  so  bald  Eigentümlich- 
keit uud  höbern  Werth  hoffen  lässt;  —  wenn  selbst  hier  und  da 
eine  anziehende  Gestalt  hervortritt,  kann  sie  in  der  Menge  der 
übrigen  nicht  zur  Gellung  kommen,  da  alle  auf  ein  und  derselben 
Grundlage,  der  Durtonleiter,  stehn  und  schon  desshalb  einförmig 
wirken.  Nicht  einige  glückliche  Bildungen  können  als  Ziel  unsers 
Arbeitens  gelten,  sondern  die  erworbne  Kraft  des  Bildens, 
die  nach  dem  Maass  ihrer  Entfaltung  —  uud  uusrer  allgemeinen  geisti- 
gen Begabung  und  Entwickelung  unerschöpfliche  Frucht  verheisst. 
Der  Schüler  muss  (dies  sei  ernstlichst  wiederholt)  nicht  danach  stre- 
ben, das  —  vermeintlich !  —  Anziehende  oder  Eigentümliche  zu  fin- 
den oder  hervorzubringen;  gesucht  kann  das  ohnehin  nicht  werden, 
sondern  nur  gewonnen  aus  einem  selbständig  gewordnen  Karakter 
und  inniger  Vertiefung  in  die  künstlerische  Aufgabe.  Er  muss 
vielmehr  darauf  ausgebn,  die  Reibe  der  Gestaltungen  so  weit  zu 
verfolgen,  —  denn  zu  erschöpfen  ist  sie  nimmermehr,  —  bis  er 
im  Gestalten  die  höchste  Geläufigkeit  erworben  hat. 


Vierter  Abschnitt. 

Satz-  und  Perioden  form. 

Bei  der  Gangbildung  verfolgten  wir  unser  Motiv  in  folgerech- 
ter Weise.  Das  Motiv  war  der  einzige  Gegenstand  unsers  An- 
tbeils  und  wollte  daher  wiederholt  sein,  —  so  weit  dieser  Anlheil 
an  ihm  reichte.  Daher  ist  jeder  Gang  an  sich  selber  granzenlos, 
es  ist  in  ihm  kein  Bedürfniss  und  kein  Grund  zu  einem  Abschlüsse; 
dieser  muss  von  aussen  kommen;  wir  brechen  den  Gang  ab,  weil 
wir  ihn  nicht  länger  verfolgen  wollen. 

Anders  verhält  es  sich  mit  Satz  und  Periode.  Beide  fodern 
bestimmten  Abscbluss;  dem  Triebe  des  Motivs  sich  in  das  Unbe- 
stimmte hin  fortzusetzen ,  tritt  die  bestimmende  Form  entgegen ; 
ihretwegen  muss  das  Motiv  aufgegeben  oder  geändert  werden,  wie 
z.  B.  in  No.  3  mit  dem  letzten  c  geschlossen  und  in  No.  5  das  er- 
wählte Motiv  a  im  dritten  Takt  umgeändert  oder  gegen  ein  andres 
vertauscht  werden  musste. 
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Beobachten  wir  dies  an  einigen  Fällen. 

A.  Satsbildung, 

Wir  knüpfen  die  Satzbildung  an  No.  5  an.  In  diesem  Salz 
ist  der  drille  Takt  (das  Motiv  c  aus  No.  9)  neu  und  schon  dess- 
wegen  von  böherm  Reize.  Versuchen  wir,  den  ganzen  Inhalt  des 
Satzes  beizubehalten,  den  anziehenden  Moment  aber  voranzustel- 
len, — 


23 
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so  zeigt  sich  der  Vorzug  von  No.  5,  wo  jenes  lebhaftere  Motiv 
nach  dem  ruhigem  erweckend  wirkte  und  mit  Entschiedenheit  zu 
Ende  führte,  während  in  No.  23  die  anfangs  lebhafte  Bewegung 
erschlafft  und  gleichgültig  zu  Ende  gebt  und  —  das  zuerst  ergriffne 
Motiv  weggeworfen  wird. 

Wir  suchen  die  Belebung  zu  erhöhn,  indem  wir  das  lebhaftere 
Motiv  zweimal  setzen.    Allein  nun  — 


bleibt  für  den  dritten  Takt  nur  ein  einzelner  Ton  übrig  und  der 
Satz  schläft  gleichsam  vor  dem  Ende  ein.  —  Wir  können  (S.  15) 
nicht  behaupten,  dass  dieser  Satz  und  der  vorhergehende  falsch  oder 
schlecht  wären.  Dem  Künstler  stellen  sich  theils  von  aussen  (z.  B. 
in  einem  Drama,  bei  der  Komposition  eines  Gedichts),  theils  nach 
individueller  Stimmung  und  Vorstellung  die  mannigfaltigsten  Auf- 
gaben, deren  keine  schlechthin  unberechtigt  oder  unzulässig  zu  nen. 
nen  ist.  Jeder  Aufgabe  muss  der  Ausdruck  entsprechen ;  und  so 
könnten  wohl  Sätze  wie  die  vorstehenden  für  einen  Gemüthszustand, 
der  aus  lebhafterer  Erweekung  in  Ermatten,  Zögern,  Unentschlos- 
senheit  u.  s.  w.  überginge,  der  rechte  Ausdruck  sein.  Allein  für 
jetzt  ist  in  unsern  Arbeiten  von  Stimmungen  uud  besondrer  Bedeu- 
tung nicht  die  Rede,  wir  folgen  noch  ausschliesslich  dem  allgemei- 
nen Formgesetz  und  nach  diesem  ist  die  Stockung  im  dritten  Takte 
von  No.  24  ungerechtfertigt. 

Folglich  gehen  wir  mit  dem  Motiv  c  noch  weiter  — 
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und  gerathen  damit  über  die  Tonika  hinaus,  um  zum  Schlüsse  doch 
zu  ihr  zurückzukehren ;  oder  müssen  mit  irgend  einer  andern  Wen- 
dung (z.  B.  bei  •{•  und  -J-J*)  dem  drillen  Takt  Bewegung  verleihen. 
Wollen  wir  aber  nicht  über  das  Maass  der  Bewegung  in  No.  24 


« 
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binausgehn,  so  müssen  wir  wenigstens  vermeiden,  dass  in  der  ersten 
Hälfte  des  Satzes  alle  Lebhaftigkeit  aufgebraucht  wird  und  die 
Siblussbälfte  (in  weicher  eben  gesteigerte  Bewegung  zum  letzten 
Ton  bin  naturgemäss  (S.  28)  und  wirksam  ist)  nun  jlräge]  nach- 
schleppt. Wir  vertheilen  also  die  schweren  Takte  auf  Anfang  und 
Ende, 
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oder  mischen  sie  mit  den  beweglichen, 


27 
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und  erlangen  damit  eine  folgerichtiger  molivirle  Melodie;  man  be- 
merkt, dass  wir  hier  auf  da8^ Motiv  d  in  No.  9  zurückgekommen 
sind. 

*  Dieser  Satz  bietet  eine  neue  Erscheinung.  Der  längere  Ton 
des  zweiten  Takts,  in  den  das  Motiv  des  ersten  so  entschieden 
hineinführt,  bildet  für  unser  Gefühl  einen  Ruhepunkt,  durch  den  der 
Satz  in  zwei  deutlich  unterscheidbare  Hälften  zerfallt.  Durch  den 
ftuhepunkt  ist  die  erste  Hälfte  schon  mit  einer  gewissen  Bestimmt- 
heit abgeschlossen,  und  so  zerfallt  unser  Salz  iu  zwei 

Abschnitte, 

ungefähr  so,  wie  die  Periode  (No.  7)  in  zwei  Sätze  zerfällt,  oder 
aus  zwei  Sätzen  besteht.  Allein  der  erste  Satz  einer  Periode  und 
überhaupt  jeder  Satz  bat  einen  nicht  blos  rhythmisch,  sondern  auch 
tonisch  befriedigenden  Abschluss,  während  der  erste  Abschnitt 
eines  Satzes  zwar  rhythmisch,  nicht  aber  tonisch  befriedigend 
schliefst;  mit  f  ist  die  Stufenfolge  uicht  beendet  und  kein  Grund 
vorhanden,  gerade  mit  f  die  Tonreihe  abzubrechen. 

Schon  oben  ist  bemerkt  worden,  dass  No.  27  unmittelbar  aus 
dem  Motiv  d  in  No.  9  hätte  gebildet  werden  können.  Nehmen  wir 
jetzt  dieses  Motiv  und  benutzen  es  in  der  Weise  zu  eiuem  Satze, 
dass  es  sich  auf  der  drittletzten  Stufe  wiederholt,  — 


so  erhalten  wir  einen  Satz  von  viermal  zwei  Takten.  Offen- 
bar konnte  er  nicht  mit  dem  vierten  Takte  geschlossen  werden,  weil 
«in  Satz  (so  viel  wir  bis  jetzt  wissen)  nur  auf  der  Tonika  befrie- 
digend scbliessen  kann.  Wir  mussten  also  weiter,  mussten  auch 
nach  dem  sechsten  Takt  auf  der  vorletzten  statt  drittletzten  Stufe 
einsetzen  (also  unsre  Weise  der  Fortführung  aufgeben),  um  endlich 
mit  dem  achten  Takt  auf  der  Tonika  scbliessen  zu  können.  —  Hier- 
mit sind  wir  aber  über  die  ursprünglichen  Gränzcn  der  Satzform 
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(S.  28)  hinausgegangen;  ist  dies  zulässig?  Allerdings.  Die  Salz- 
form fodert  nur  bestimmten  Abschluss  und,  wie  jeder  Gedanke. 
Uebersichtlichkeit ,  Fasslichkeit ;  dies  alles  ist  aber  nicbt  an  die 
Summe  von  vier  Takten  gebunden,  sondern  die  Zahl  ergab  sich  nur 
für  die  Reihe  der  acht  Stufen  (sieben  und  Wiederholung  der  ersten) 
in  der  einfachsten  Taktordnung  und  Geltung  als  nächstliegende.  So- 
bald wir  die  Taktordnung  ändern,  z.  B.  No.  27  und  28  in  Vier- 
vierteltakt übertragen, 


29 
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erscheint  derselbe  Toninbalt  in  der  Form  von  zwei  Takten  statt 
vier  und  vier  statt  acht,  ein  deutliches  Zeichen,  dass  die  Takt- 
zahlen Zwei,  Vier,  Acht  keinen  wesentlichen  Unterschied  machen. 

Kebreu  wir  auf  No.  28  zurück,  so  finden  wir  diesen  Salz  aus 
vier  Abschnitten  bestehend,  —  oder  das  Motiv  d  viermal  angewen- 
det. Erscheint  es  uns  zu  häufig  und  des  Abselzens  zu  viel,  so 
können   wir    zwei    und  zwei   Abschnitte  zusammenschmelzen, 


• 


so  dass  zwei  Abschnitte  entstehn ,  —  oder  wir  können  das  Motiv 
zuletzt  in  ein  bewegteres  überführen,  — 


(in  beiden  Fällen  haben  wir  das  Motiv  nicbt  streng  beibehalten) 
oder  endlich  können  wir  die  Wiederholung  vermindern,  indem  wir 
weniger  weit  zurücktreten,  — 


32  1^11 
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feste 


—  - 
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dadurch  aber  auf  Sätze  von  sechs  oder  (bei  der  Verwandlung  in 
den  Vierviertel-Takt)  von  drei  Takten*)  gerathen. 
Noch  eine  Bemerkung  ist  hier  nölbig. 


*)  Wir  babeo  non  Sätze  von  2,  4,  8,  3,  6  Takten  gesebn.  Kann  es  auch 
welche  von  16  oder  32  Takten  n.  s.  w.  geben?  Ja;  aar  scheint  dabei  Weit- 
schweifigkeit zu  furchten.  Kaon  es  auch  Sätze  von  5,  7,  11  Takten  n.  s.  w. 
peben?  —  Eben  Falls;  nur  müssen  diese  offenbar  breiter  und  schwerer  be- 
funden werden,  als  zwei-  und  dreitaktige,  oder  auch  als  Sätze  voo  4,  6,  8  Tak- 
ten u.  s.  w.,  denen  überall  die  Zwei-  oder  Dreiaahl  znm  Grunde  liegt. 
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Bei  den  viertbeiligen  Bildungen  in  No.  29  und  32  erblicken 
wir  eine  Schlussweise,  die  der  8.  26  festgestellten  nicht  vollkom- 
men zu  entsprechen  scheint;  der  letzte  Ton  fallt  nicht  auf  den 
HaopUbeil,  sondern  auf  den  gewesenen  Hauptlheil*)  des  Taktes, 
erhält  also  allerdings,  bei  strenger  Abmessung  der  Verhältnisse, 
Dicht  den  stärksten  Nachdruck.  Allein  die  Weise,  in  welcher  wir 
auf  die  viertheiligen  Takte  gekommen  sind ,  erklärt  auch  diese  Ab- 
weichung; es  liegen  den  viertheiligen  Takten  zweitheilige  zum 
Gruode  (so  auch  den  sechs-  oder  neunlbeiligen  dreitheilige)  und 
die  Anordnung  der  Sätze ,  Abschnitte  u.  s.  w.  wird  nach  der  zum 
Grunde  liegenden  einfachen  Tonordnung  getroffen  und  beurtheilt. 

B.  Periodenbildung. 

Von  der  Periode  wissen  wir  (S.  29)  bereits,  dass  sie  aus  Satz 
und  Gegensatz,  oder  Vorder-  und  Nachsatz  besteht  uod  dass  der 
wesentliche  Unterschied  beider  für  jetzt  nur  in  der  Richtung  der 
Melodie  beruhn  kann. 

Die  erste  Periode  (No.  7)  bringt  einen  Nachsatz,  der  ganz 
genau  dem  Vordersatze  nachgebildet  ist.  Muss  dies  immer  so 
sein?  —  Nein.  Es  zeigt  sich  in  dieser  Gleichförmigkeit  die  höchste 
Einheit,  aber  auch  ein  leicht  ermüdend  Einerlei.  Wollen  wir  also 
den  Nachsatz  ganz  fremd,  aus  neueu  Motiven  bilden?  —  Das  wäre 
der  entgegengesetzte  Fehler;  der  Nachsatz  ist  jedenfalls  Fortsetzung 
des  Vordersatzes  (wenn  auch  in  entgegengesetztem  Sinne),  hat  also 
dessen  Inhalt  weiter  auszuführen.  Sollte  etwas  wirklich  Neues 
oder  Auderes  gesagt  werden,  so  mü'sste  der  erste  Salz  nicht  Vor- 
dersatz werden,  sondern  für  sich  schliessen,  und  der  andre  als  ein 
ebenfalls  für  sich  bestehender  neu  beginnen.  Das  Naturgemässere 
ist,  dass  der  Nachsatz  aus  den  Motiven  des  Vordersatzes,  z.  B. 
za  No.  5  als  Vordersatz  so  — 

oder; 


oder  : 


oder  aus  verwandten  Motiven,  z.  ü.  so  — 


gebildet  werde;  das  Motiv  des  Nachsatzes  ist  in  dem  des  Vorder- 


•)  Aluj.  Musiklehre,  S.  105. 
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satze»  klar  enthalten  gewesen.  Nur  im  Umfang  wollen  wir  für  jetil 
zwischen  Vorder-  und  Nachsatz  Gleiohmaass  bewahren 


Fünfter  Abschnitt. 

Anbahnung  neuer  Wege. 

Nachdem  in  den  vorhergehenden  Abschnitten  die  Grundformen 
musikalischer  Konstruktion,  — 

Gang, 
Satz, 

Periode,  — 

ihre  Gliederung  in  Abschnitte,  ihre  Bildung  aus  Motiven  und 
das  Spiel  dieser  Motive  in  frei  auslaufenden  Gängen,  so  wie  die 
Wechselwirkung  aufgewiesen  Worden ,  die  aus  dem  Drang  das 
Motiv  festzuhalten  und  fortzuführen  und  der  Foderung  der  Satz- 
und  Periodenform,  sich  abzuschliessen,  entsteht :  konnte  die  Uebung 
des  Schülers  wieder  beginnen.  Nur  um  sie  noch  sicherer  zu  fördern 
(wenn  dies  nöthig  sein  sollte)  mögen  hier  noch  einige  Wege  ange- 
bahnt werden.  Es  werden  sich  dabei  noch  ein  Paar  Beobachtungen 
anknüpfen,  die  der  Bemerkung  wohl  werth,  wenu  auch  von  unter- 
geordneter Bedeutung  sind. 

Jeder  Punkt  in  dem  bisher  Erworbenen  kann  zum  Anfang  eines 
solchen  Weges  zu  unerschöpflichen  Neubilden  werden.  So  oft  wir 
auf  irgend  eiuem  Punkte  fragen:  was  wir  besitzen  (S.  34),  giebt 
die  Antwort  neue  Bildungsstoffe  oder  Wege  an  die  Hand. 

Kehren  wir  noch  einmal  zu  dem  Motiv  c  in  No.  9  zurück  und 
fragen*),  was  es  enthalt?  so  ist  die  einfachste  Antwort:  drei 


3)  Zweite  Aufgabe:  Der  Schüler  bilde  nach  den  bisher  entwickelten 
Grundsätzen  und  aus  oder  neben  den  aufgestellten  Beispielen  eine  Reihe  vou 
Sätzen  und  Periode  u,  alle  in  £7dur;  er  übe  sich  —  wie  bei  der  ersten 
Aufgabe  —  sie  in  die  übrigen  Durtootrten  zu  übertragen.  Vorzugsweise  muss 
er  sich  dabei  der  vier-,  zwei-  und  achttaktigen  Bildungen  befleissigen ,  die  die 
ruhigsten  und  fasslichsten  sind  und  den  Sinn  zu  ruhigem  Ebenmaass  gewöhnen. 
Drei-  und  secbslheilige  Bildungen  müssen  mehr  nebenbei  versucht,  als  durch- 
geübt  werden. 

•)  Ist  aber  diese  Weise,  zu  der  Umgestaltung  eines  Motivs  oder  zu  einem 
neuen  Motiv  zu  gelangen,  nicht  eine  abstrakte  Verstaodesoperation?  ist  sie 
künstlerisch?  — 

Nur  die  unvermeidliche  Lehr-  und  Sprachform  kann  ihr  auf  den  ersten  Hin- 
blick den  Anschein  geben,  sie  sei  unkünsllerisch.  Denn  die  Lehre  und  Rede- 
form kann  nicht  anders,  als  den  Weg  von  einem  Gebilde  (z.  B.  von  einem  Mo- 
tiv) zum  andern  mit  kalter  Erörterung  und  ausserlich  erscheinender  Untersuchung 
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Töne.  Wie  treten  die  drei  Töne  auf?  als  ein  Viertel  und 
Achtel,  im  Zwei  viertel  takt.  Mit  dieser  Antwort  sind  wir  auf  den 
Rhythmus  hingewiesen.  Die  einfachste  rhythmische  Gestalt  für  drei 
Töne  war'  aber,  dass  sie  gleiche  Geltung  hätten.  So  entstand*  ein 
neues  Motiv  von  drei  gleichgeltenden  Tönen,  das  zu  fol- 
gendem Satze, 


35 


ond  damit  zu  dem  Dreivierteltakte  führte. 

Worin  unterscheidet  sich  dieses  Motiv  vom  frühern,  c  in 
No.  9?  Im  frühern  war  der  erste  Ton  länger  als  jeder  folgende. 
Wollen  wir  dasselbe  Verhältniss  im  Dreivierteltakte  darsteilen ,  so 
entsieht  eine  neue  Bildung. 


36 
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Im  ersten  Motiv  war  der  erste  Ton  so  lang,  wie  beide  fol- 
gende, hier  noch  einmal  so  lang;  —  soll  er  dreimal  so  lang 
sein,  so  gerathen  wir  aus  dem  Dreiviertel-  in  den  Viervierteltakt: 
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bezeichnen;  was  bei  dem  Künstler  nur  Gefühl  und  Anschauung  zu  sein  scheint 
(das  heisst:  wenn  bei  ihm  das  Bewußtsein  blitzschnell  fasst  und  in's  Werk  setzt, 
ond  sieb  darum  hinter  dem  vorherrschenden  Gefühl  der  Stimmung  zu  bergen 
veraas),  das  muss  sie  vollständig  in  das  Gebiet  des  vorherrschenden  Bewusst- 
sein» binüberzieho. 

Aber  man  sorge  nur  (und  wir  haben  wiederholt  S.  17  und  41  dazu  ermahnt), 
dass  dies  ßewusstseio  kein  abstraktes  bleibe,  dass  man,  indem  man  sich  sagt: 
dies  Motiv  ist  von  «o Ich  er  Beschaffenheit  und  kann  so  umgestaltet  werden, 
—  es  auch  in  beiden  Gestalten  innerlich  vernimmt  und  anschaut,  änsserlicb 
darea  Gesang  und  Instrument  sich  zu  Gehör  bringt;  dann  wird  das  Bewusstsein 
ans  seiner  Abstraktion  in  künstlerische  Sphäre  zurückkehren,  es  wird  künst- 
lerisches Bewusstsein  werden,  in  dem  Anschauung,  Gefühl  und  Verstand 
zusammenschmelzen.  Die  Umgestaltungen  des  Motivs  c  No.  9  in  Nu.  35  —  37 
i.  B.  erscb  ei  n  e  n  zunächst  blos  als  errechnete  Fortschritte.  Allein  man  fühle 
lieh  nur  in  den  rhythmischen  Unterschied  hinein,  so  wird  das 
anscheinende  Rechenexempel  zu  einem  musikalischen  Erlebniss,  es  wird  leben- 
dig ond  lebenerzeugend.  Der  fertige  Künstler  macht  in  der  wirklichen  Komposi- 
tion denselben  Weg,  nur  in  entgegengesetzter  Richtung.  Er  vernimmt  in  seinem 
Innern  das  Motiv  c-d-e  und  hat  sieb  nun  zum  Bewusstsein  zu  bringen,  in  wel- 
cher rhythmischen  Form  es  erscheint,  ob  in  der  von  Nu.  9,  35,  36  oder  37; 
aar  dass  bei  ihm  die  Operation  so  schnell  und  darum  scheinbar  unbewusst 
erfolgt,  wie  bei  uns  allen  etwa  das  Bucbstabiren.  Ja,  er  kaun  sich  sogar  im 
ersten  Augenblick  im  rhythmischen  Ausdruck  irren,  eine  rhythmische  Form  für 
die  aadre  nehmen  (jeder  Komponist  hat  das  wohl  schon  erfahren)  zum  Beweise, 
dass  hier  ein  fortschreitendes  Bewusstsein  wirkt. 


den  wir  freilich  auch  aas  dem  Zwei  vierteltakle  hätten  gewinnen 
können  durch  Verdopplung  der  Geltung  jeder  Note,  oder  durch  Zu- 
sammenziehung je  zweier  Takte  in  einen,  wie  No.  32. 

In  den  von  No.  35  bis  37  (mit  No#  9)  vorgenommenen  Ver- 
längerungen werden  wir  eine  Verstärkung  des  Accents  an  ein  und 
demselben  Motiv  durch  Erweiterung  der  Taktarten  gewahr; 


38 


ein  Ausdrucksini ttel ,  das  spater  bei  der  Gesangkomposition  wichlip 
wird.  —  Dass  durch  Punkte  vor  den  Accentnoten  und  Bindungen 
noch  mehr  Abstufungen  erlangt  werden  können,  z.  B. 
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ist  klar. 

Kehren  wir  zu  No.  36  zurück  und  untersuchen  das  Motiv,  so 
ist  zunächst  zu  bemerken,  dass  der  Anfangston  zwei  Viertel 
enthält;  man  könnte  ihn  also  in  zwei  Viertel  auflösen, 


:Q3 


oder  diese  Zertheilung  noch  weiter  fuhren,  jedes  Viertel  in  Achtel 
zerlege  u : 


Hier  stossen  wir  auf  eine  Reihe  neuer  Motive,  die  in  der  Wie- 
derholung eines  Tons  (S.  38)  besteh n,  —  z.  ß. 


also  blos  rhythmischer  Natur  sind ,  und  sich  da ,  wo  wir  auf  den 
Raum  von  wenig  Tönen  beschränkt  sind ,  sehr  diensam  erweisen, 
den  Salz  beweglich  und  mannigfaltig  zu  machen. 

Doch  wir  kehren  auf  No.  41  zurück.  Wenn  uns  daselbst  die 
häufige  Tonwiederholung  nicht  anspricht,  lönneu  wir  einen  benach- 
barten Ton  statt  eines  wiederholten  nehmen,  entweder  den  höbern, 


oder,  da  der  höhere  ohnehin  noch  folgen  utuss,  den  tiefern, 


der  ohnehin  dein  Moliv  ungestörtem  Aufschwung 


Warum  habeu  wir  aber  im  dritten  Takle  des  letzten  Salzes 
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ais  statt  a  gesetzt?  Weil  auch  in  den  frühem  Takten  der  Schritt 
rom  dritten  zum  vierten  Achtel  nur  ein  Halb  ton  war,  und  dieser 
kleinere  Schritt  fliessender  in  die  Höhe  leitet. 

Hier  zum  ersten  Mal  haben  wir  also  einen  in  der  erwählten 
Tonart  fremden  Ton  eingeführt,  um  auszuhelfen,  wo  die  der 
Tonart  angehörigen  Töne  dies  nicht,  oder  weniger  gut  können. 
Sind  wir  damit  von  der  Tonart  abgewichen  und  ist  diese  dadurch 
unkenntlich  geworden?  —  Nein;  sie  herrscht  vor  und  giebt  sich 
durch  den  Sehluss  in  der  Tonika  unzweideutig  zu  erkennen.  Durch 
den  fremden  Ton  sind  wir  nur  durchgegangen,  um  auf  ange- 
mcssne  Weise  die  Stufenfolge  der  Tonart  zu  vollenden. 

Nun  köuuen  wir  den  nachbarlichen  fremden  Ton  noch  früher 
einführen  und  später  noch  einen  Hülfston  eintreten  lassen: 


45 


Hier,  bei  a  gehen  wir  durch  drei  fremde  Töne*)  durch,  im 
dritten  Takte  musste  h  wiederholt  werden,  da  es  zwischen  k  und 
c  keinen  Halbton  giebt,  oder  wir  mussten  irgend  einen  andern 
Ausweg,  z.  B.  den  bei  A,  finden.  Es  bedarf  nur  eines  Schrittes, 
um  alle  fremden  Töne  auf-  oder  absteigend  einzuführen 


mithin  aus  der  diatonischen  in  die  chromatische  Tonleiter  überzu- 
lenken;  dennoch  bleibt,  durch  die  Kraft  der  Tonika,  die  diatonische 
Tonleiter  vorwaltende  Grundlage**).  —  Wir  kehren  auf  No.  43  bis 
45  zurück. 


*)  Warum  nennen  wir  diese  Töne  nicht  des,  ges  and  b?  —  Wir  gehen 
mit  ihnen  aufwärts,  erhöhen  gleichsam  c  und  /,  also  zn  eis  und  JU  — 
1»  nach  d  and  g  zn  kommen,  sparen  auch  damit  die  Widerrurzeichen,  mit 
'enea  wir  ans  des,  ges  nnd  b  wieder  d,  g  uod  h  machen  mussten.  Dies  ist 
«in  natürlich  sich  ergebendes  Grundgesetz  für  musikalische  Recht- 
schreibung. Ausnahmen  treten  ein,  wenn  das  Grundgesetz  auf  zu  befremd- 
liche (auf  zu  entfernte  Tonarten  hindeutende)  Töne  führte,  —  oder  aus  harmo- 
nischen Gründen,  die  nicht  hier  zu  erörtern  sind.  So  hätte  in  No.  46  a  slutt  ais 
lieber  b  uod  bei  b  statt  ges  fis  geschrieben  werden  sollen. 

**)  Könnte  nicht  die  chromatische  Tonleiter  ebensowohl  wie  die  Durtonleiter 
(S.  23)  Grundlage  für  Komposition  sein?  —  Nein.  Denn  in  ihr  sind  alle 
Tos«  enthalten,  nicht  irgend  eine  bestimmte  Tonart.  Wo  aber  Alles  ist, 
niest  ein  bestimmt  Gesondertes :  da  ist  auch  nichts  bestimmt  Gewolltes  oder  be- 

Mwx ,  Komp.  L.  1.  5.  AnB.  4 
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Hier  kann  unsre  Bewegung  in  lauter  Achteln  und  so  viel  Halb- 
tonen kleinlich  erscheinen;  dem  begegnen  wir  durch  unterbrechende 
Auslassung  der  zweiten  flülfstöne: 


Wenn  schon  diese  kleinen  Unterbrechungen  dem  Satz  etwas 
Stutziges  geben,  so  würde  dieser  Karakter  noch  entscbiedner 
hervortreten ,  wenn  man  Bewegung  und  Unterbrechung  stärker  be- 
zeichnete, z.  ß.  in  diesem  Zweiviertelsalze. 
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Im  dritten  Takte  dient  die  willkührliche  Abweichung  vom  Mo- 
tiv dazu,  die  zu  grosse  Einförmigkeit  zu  unterbrechen,  und  (Mes- 
sender, ruhiger,  glatter  in  den  Endton  zu  gelangen. 

In  den  letzten  zwei  Sätzen  tritt  eine  neue,  auffallende  Gestal- 
tung vor  das  Auge:  die  Tonreihe  ist  durch  Pausen  in  kleine  be- 
stimmt unterscheidbare,  obwohl  für  sich  weder  in  Hinsicht  auf  Ton- 
gehalt noch  auf  Rhythmus  befriedigend  abgeschlossne  Tongruppen 
zerfallen.  Sie  sind  nicht  so  wichtig,  als  die  wenigstens  rhythmisch 
befriedigend  abschliessenden  Abschnitte,  doch  aber  immer  bemer- 
kenswert!): wir  wollen  sie  Glieder  nennen.  Dergleichen  Glieder 
hätten  sich  schon  durch  längere  Töne  fühlbar  machen  können, 
z.  B.  hier: 


Und  so  könnte  sich  eine  Periode,  z.  B.,  — 
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I; 


in  Vorder-  und  Nachsatz  (A,  B)  theilen,  dann  der  Vordersatz  in 
zwei  Abschnitte  (a,  b) ,  jeder  derselben  in  zwei,  so  wie  der 


stimmt  Hervortretendes  und  Wirkendes.  In  der  chromatischen  Tonleiter  giebt  es 
daher  nicht  einmal  eine  Tonika,  notwendigen  Grund  und  Scblnss  des  Ganzen. 
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Nachsatz  ebenfalls  in  drei  Glieder  (c  und  </,  e  und  f,  h  und  i ), 
—  welche  letztere  übrigens  dadurch  ebenmässig  vertheilt  werden, 
dass  das  letzte  (t)  so  lang  ist,  als  die  beiden  vorhergehenden  (g 
ond  h)  zusammengenommen.  Der  Abschnitt  a  wird  durch  die  Pause 
deutlich ;  wollte  man  ihn  noch  empfindbarer  machen,  so  müssle  statt 
seiner  letzten  drei  Noten  ein  Viertel  /  gesetzt  werden. 


Schlussbetrachtungen. 

Blicken  wir  auf  die  bisherigen  Entwickelungen  zurück,  so  bie- 
ten sich  besonders  zwei  Bemerkungen  dar. 

Erstens.  Die  Kraft,  welche  unsern  Fortschritt  möglich  machte, 
lag  in  der  stetigen  Entwicklung  einer  Gestaltung  aus  der  andern; 
No.  50  ist  aus  49,  alle  Sätze  von  No.  40  an  sind  einer  aus  dem 
andern,  alle  aus  No.  5  hervorgegangen;  die  Geschicklichkeit 
des  Umbildens  war  die  erste,  die  wir  uns  anzueignen  hatten, 
sie  verbürgt  Unerschöpflichkeit  im  Gestallen.  Dem  Künstler  ist  sie 
ebenso  unentbehrlich,  wie  dem  Anfänger.  Auch  dem  höchststehen- 
den Künstler  bietet  sich  der  musikalische  Gedanke  keineswegs  im- 
mer in  vollendeter,  vollkommen  befriedigender  Ausprägung ;  er  muss 
(wie  die  bekannt  gewordnen  Entwürfe  uud  Umgestaltungen  Mozarts, 
Beethovens  und  Andrer  beweisen )  oft  ändern ,  bald  an  der  Ton- 
folge,  bald  am  Rhythmus.  Und  in  grossem  Kompositionen  wird  aus 
andern  Gründen  mehrfache  Umgestaltung  des  für  sich  festgestellten 
Gedanken  nolhwendig;  man  verfolge  nur  das  Thema  irgend  eines 
Sonatensatzes,  um  sich  davon  zu  überzeugen.  Ja,  eine  wichtige 
Kunstform,  die  Variation,  beruht  schlechthin  auf  steten  Umwand- 
langen ihres  Themas,  mithin  auf  der  Kraft,  die  wir  zu  üben  be- 
gonnen haben.  Der  Schüler  hat  es  also  nicht  mit  einer  kunstfrem- 
den Vorübung  zu  thun ,  sondern  befindet  sieb  in  der  Tbat  ( wie 
schon  S.  32  bemerkt  worden)  auf  dem  Wege  des  Künstlers;  er  ist 
in  seinem  Künstlerberufe  thälig,  wenngleich  auf  beschränktem  Felde, 
indem  er  seiner  Schülerpflicht  genügt. 

Diese  Vorstellung  muss  ihn  zu  unablässigem  Bilden  kräftigen ; 
der  geringste  Fortschritt  ist  ein  Fortschritt  zum  hoben  Ziele,  jede 
—  selbst  die  geringste  Gestallung  ist  werth,  wenigstens  einmal  ge- 
fesst  zu  werden,  denn  sie  führt  weiter.  In  No.  16  ist  das  Motiv  i 
(Fortführung  des  Motivs  a)  zu  zwei  Gängen  verwendet  worden,  die 
sich  nur  im  Ansätze  des  Motivs  unterscheiden.  Könnte  das  Mo- 
tiv a  nicht  weiter  fortgeführt  werden,  z.  B.  zu  einem  Motiv  von 
sechs  Tönen?  Hier  — 
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sind  daraus  drei  Gänge  geworden,  die  sich  gleichfalls  nur  im  An- 
satz' unterscheiden;  bei  a  setzt  die  Wiederholung  des  Motivs  auf 
dem  zweiten  Tone  ein,  bei  b  auf  dem  dritten,  bei  c  auf  dem  fünf- 
ten, es  konnte  auch  auf  dem  vierten  und  sechsten,  so  wie  das  Mo- 
tiv i  in  No.  16  auch  auf  dem  vierten  ansetzen ;  es  konnte  zwischen 
den  Motiven  a  und  i  ein  Motiv  von  drei  Tönen  durchgeführt,  es 
kann  jeder  dieser  Gänge  verkehrt ,  es  kann  jedes  Motiv  abwech- 
selnd erst  in  der  ursprünglichen  Richtung ,  dann  in  der  Verkehrung 
gebraucht  werden,  u.  s.  w.  Alle  diese  Gänge  können  gering  er- 
scheinen, weil  sie  ans  einfachen  Elementen  gebildet  und  schon  sehr 
oft  gebraucht  und  gehört  sind.  Demungeachtet  darf  der  Schüler  sie 
nicht  versäumen,  denn  sie  üben  ihn.  Und  der  Künstler  kann 
sie  nicht  entbehren,  denn  sie  haben  Bedeutung,  jeder  eine 
durch  nichts  Andres  zu  ersetzende,  werden  daher  wiederkehren,  so 
lange  komponirt  wird.  Desshalb  ist  es  durchaus  unkünslleriscb, 
irgend  eine  Gestalt  mit  einem  vornehmen  Urtheil  —  sie  sei  ver- 
braucht, gering  u.  s.  w.  —  abzufertigen;  nichts  ist  am  rechten  Orte 
verbraucht  oder  gering,  zu  erkennen  liegt  uns  ob,  und  die  Erkeont- 
niss  festhalten.  VVüssten  wir  von  den  Gängen  No.  51  auch  nichts 
zu  sagen,  als  dass  sie  gleichmässig  und  fliessend,  dass  c  am  flüs- 
sigsten vorwärts  dringt,  a  am  meisten  stockt:  so  ist  damit  schon 
einigermassen  die  Bedeutung  erkannt  und  unsre  Auffassungs-  und 
Urtheilskraft  in  Thätigkeit  gesetzt.  Man  soll  hierbei*)  nicht  grüb- 
lerisch und  peinlich  genau  verfahren  (das  wäre  widerkünsllerisch) 
sondern  sich  an  dem  genügen  lassen,  was  sich  der  unbefangnen  Auf- 
fassung ohne  Weiteres  ergiebt.  Aber  eben  dies  auf  frischer  Vor- 
stellungskraft allein  beruhende  Urtheil  ist  dem  Künstler  für  sein  Bil- 
den, wie  dem  Jünger  für  seinen  Fortschritt  unentbehrlich,  es  er- 
giebt sich  nur  jenem  leichler,  oft  unausgesprochen  —  halb  Gefühl, 
halb  Gedanke  —  und  tiefer  oder  feiner.  Beweis  davon  ist  die  liefe 
Vernünftigkeit  in  allen  wahren  Kunstwerken ,  sind  die  Verbesse- 
rungen, die  der  Meister  am  gewissenhaftesten  unternimmt,  sind  die 
wörtlich  aufbewahrten  Beweggründe  Glucks,  Mozarts  und  Andrer 
für  ihre  Gestaltungen. 

Zweitens.  Der  Tongebalt  aller  uns  jetzt  erreichbaren  Ge- 
bilde kann  nicht  anders  als  höchst  einförmig  sein;  wir  sind  unab- 


*)  Vcrjsl.  den  Anhang  A  am  Schlüsse. 
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lösbar  ao  die  Durtonleiter  gebunden,  und  zwar  an  die  lückenlose 
Folge  ihrer  Töne,  dürfen  (S.  34)  keinen  überspringen,  wenn  er 
Dicht  (wie  in  No.  16,  17,  51)  schon  dagewesen  ist.  So  rauss  aller- 
dings die  Folge  —  das  Spiel  der  Töne  ziemlich  gleichbedeutend  er- 
scheinen, wenngleich  (wie  oben  bemerkt)  nicht  bedeutungslos.  Hat 
sich  der  Schüler  eine  Zeitlang  in  dieser  Weise  geübt,  so  darf  er 
oach  bedeutungsvollerer  Gestaltung  umherblicken.  Wodurch  ist  sie 
auf  dem  jetzigen  Standpunkte  zu  erlangen? 

Einzig  durch  den  Rhythmus.  Im  Rhythmus  legt  der  Künst- 
ler dem  einen  Ton  das  (Jebergewicht  vor  dem  andern  oder  mehrern 
andern  bei.  Dies  spricht  sich  zwiefach  aus:  durch  längeres  Ver- 
weilen, durch  stärkere  Betonung.  In  ersterer  Beziehung  verhielt 
sich  ein  Theil  nnsrer  bisherigen  Bildungen  (No.  2,  3,  13  bis  19, 
21,  43  bis  45,  51)  wieder  gleichgültig;  die  Töne  hatten  gleiche 
Geltung,  bis  auf  den  Schlusston  in  Sätzen.  In  andern  Bildungen 
(z.B.  No.  46  bis  50)  ist  die  Rhytbmisiruug  mannigfaltiger,  und 
bereits  ist  S.  38  auf  die  vervielfältigende  Kraft  des  Rhythmus  hin- 
gedeutet worden. 

Der  Rhythmus  verleibt  aber  nicht  Mos  Mannigfaltigkeit,  in  ihm 
prägt  sich  auch  die  Karakterkraft  aus,  iudem  er  mit  grösserm  oder 
geringerm  Nachdrucke  die  Hauptsache  vor  der  Nebensache  hervor- 
hebt. No.  20  giebt  ein  paar  Fingerzeige  für  die  Mannigfaltigkeit, 
die  wenig  Tönen  durch  verschiedne  Rhythmisirung  ertheilt  werden 
kann;  bei  No.  38  ist  schon  auf  die  Verstärkung  hingedeutet  wor- 
den, die  durch  längeres  Verweilen  auf  den  Hauptmomeuten  erlangt 
wird  und  die  sich  erst  recht  fühlbar  macht,  wenn  man  nicht  bei 
dem  blossen  Motiv  stehn  bleibt,  wie  in  No.  38,  sondern  dasselbe 
fortführt  und  dadurch  einprägt.  Die  beharrlich  gleiche  und  dabei 
kräftige  Betonung  verleiht  einem  Satz'  oder  Gange  Festigkeit,  der 
Wechsel  von  Beharren  und  lebhafteren  Fortschritte  kann  ihn  be- 
feuern; man  vergleiche  folgende  zwei  Sätze,  — 


die  Beides  wenigstens  andeuten  können.  Diesen  festen  Zügen  ge- 
genüber beobachte  man  die  Wirkung  der  das  Taktgepräge  verwi- 
schenden Synkope  (das  dritte  Motiv  in  No.  20)  und  des  Wider- 
streits zwischen  rhythmischem  und  tonischem  Motiv  in  No.  21,  wo 
das  erstere  6,  das  andre  4  Töne  zusammenfasst,  oder  in  nachste- 
henden Motiven 
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aus  Beethovens  Helden -Symphonie  und  Fantasie  -  Sonate,  wo 
Motive  von  je  2  und  4  Tönen  in  Rhythmen  von  3  und  6  Schlägen 
zusamraengefasst  werden. 

Alle  Formklassen  des  Rhythmus  (von  denen  hier  nur  Weniges 
angedeutet  ist)  alle  Gestaltungen,  soviel  sich  ohne  drückendes  Ver- 
weilen ergeben,  muss  der  Schüler  theils  schriftlich,  theils  am  In- 
strument und  mit  Nachdruck  singend  bearbeiten,  um  sein  Gestal- 
tungsvermögen zu  erweitern,  seinem  Gefühl  und  Bewusstsein  den 
vielfältigen  Ausdruck  einzuprägen  und  sich  frühzeitig  zu  karakter- 
voller  Darstellung  zu  gewöhnen.  Beides  —  fliessender  und  scharf- 
gezeichneter Vortrag  der  Tonreiheu  —  muss  ihm  geläufig  sein  und 
zu  rechter  Zeit  dienen.  Einseitige  Bildung  gewährt  nur  Eins  oder 
das  Andre,  der  durchgebildete  Künstler  —  vor  Allen  Gluck  und 
Beethoven  —  beherrscht  Beides. 
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Zweite  Abthcllung. 

Der  zweistimmige  Salz. 


Erster  Abschnitt. 

Verdopplung  der  Einstimmigkeit. 

Je  weiter  wir  die  einstimmigen  Tonreihen  auszudehnen  suchen, 
desto  haltungsloser  müssen  sie  erscheinen;  nicht  blos,  weil  sie  — 
wie  anziehend  auch  ihr  Inhalt  sich  ausgebildet  haben  möge  —  am 
Ende  doch  nur  ein  dünner  Tonfaden  ohne  Klangfülle  sind ,  sondern 
weil  die  Tonika  als  Anfangs-  und  Scblusston  zu  geringes  Gewicht 
gegen  die  reich  ausgebildete  Tonleiter  bietet ,  endlich  weil  unser 
Sinn,  der  Sinn  aller  in  Bildung  fortgeschrittenen  Völker  wenig- 
stens seit  einem  Jahrtausend ,  an  Mehrstimmigkeit  oder  Harmonie 
gewöhnt  ist. 

Wir  versuchen  also  nach  dem  einstimmigen  den  zweistim- 
migen Salz. 

Am  nächsten  liegt  hier,  von  einer  zweiten  Stimme  in  der  einen 
Oktave  dieselbe  Tonreihe  vortragen  zu  lassen,  die  die  erste  in  einer 
andern  Oktave  vorträgt.   So  entsteht  z.  B.  folgender  Satz 

aus  No.  5.  Es  ist  nicht  zu  leugnen,  dass  derselbe  zweistimmig 
auftritt,  zwei  Stimmen  in  verscbiednen  Tonreihen  beschäftigt. 
Die  Folge  davon  ist  grössere,  breiter,  oktavisch  andringende 
Tonfülle,  —  die  besonders  für  massenhaftere  Wirkung  geeignet, 
för  leichte  oder  scharf  auf  Einen  Punkt  dringende  Tonbewegung  aber 
weniger  passend  erscheint. 

Allein  zwei  solche  Stimmen  sind  dem  geistigen  Inhalte 
oacb  für  eine  einzige  zu  achten,  da  jede  in  Rhythmus  und  Ton- 
folge dasselbe  sagt,  nur  in  einer  andern  Tonregion.  Daher  bedarf 
es  keiner  weitern  Erörterungen  und  Uebung  für  diese  Tonform. 

Gleichwohl  kann  sie  als  Grundlage  zu  mannigfachen  ein- 
stimmigen Sätzen  dienen,  wenn  wir  nämlich  die  Tonreihen  beider 
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Stimmen  einer  einzigen  übertragen.  So  würde  z.  B.  aus  No.  54 
folgender  einstimmige  Satz 
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entstehn ,  indem  die  Töne  jeder  Oktave  nach  einander,  und  des 
halb  als  Achtel  oder  Sechszehntel  angegeben  werden.    Warum  ist 

nicht  in  gleicher  Weise  mit  zwei  Vierteln,  c  —  c  geschlossen  wor- 
den? Es  halte  sich  lahm  und  unnatürlich  gemacht,  wenn  man  nach 
der  Achtel-  und  Sechszebntel  -  Bewegung  unvorbereitet  in  Viertel 
versunken  wäre ,  zumal  da  auch  die  von  Oktave  zu  Oktave  schwan- 
kende Weise  der  Tonfolge  dem  Satz  eine  Unruhe  verleiht,  die  erst 
allmählig  wieder  zur  Hube  zurückkehren  kann.  Dann  würde  auch 
das  Eude  der  Tonfolge  durch  den  Hinauftrill  in  die  höhere  Oktave 
überregt  statt  beruhigrud  geworden  sein.  Dass  aber  für  besondre 
Fälle  eben  dies  unvorbereitete  Erstarren  in  Viertelu  und  dies  be- 
unruhigende Hinauflaugen  in  die  höhere  Oktave  bei  dem  Endtone 
der  rechte  Ausdruck  sein  kann,  ist  nach  unsern  schon  ausgespro- 
chenen Grundsätzen  klar. 

Uebrigens  haben  wir  hier  wieder  den  Fall  eines  Schlusstons, 
(vergl.  S.  45),  der  nicht  Hauptlheil  des  Taktes  zu  sein  scheint. 
Er  ist  es  aber  dem  Wesen  nach  dennoch;  denn  die  drei  c  des 
Schlusstaktes  sind  nur  eine  Figurirung,  eine  Auseinander- 
setzung der  Schlussoktave. 

Wenden  wir  nun  auf  die  neue  Grundlage  für  Melodie  das  be- 
kannte  Verfahren  an,  mischen  wir  die  frühern  Motive  milden  ok - 
lavigen  (wie  die  jetzigen  heissen  könnten),  so  öffnen  sich  wieder 
unerschöpfliche  Reiben  neuer  Gebilde.  Ohne  weitere  Erörterung 
und  ohne  genau  anschliessende  Entwickclung  stehen  hier  einige  als 
Fingerzeige. 

j 


Verständniss  und  Aneignung  dieser  Bilduugsformen  bedürfen 
keiner  weitern  Erläuterung.  Auch  versteht  sich  aus  Obigem,  wie 
man  aus  dreifachen  und  vielfachen  Oktaven  neue  Figuren  entwickeln 
kann.  Allein  dergleichen  Sätze  würden  so  gespreizten  Karak- 
te r  annehmen,  dass  sie  nur  in  besondern  Fallen  angemessen  er- 
seheinen möchten,  und  keiner  eignen  Durchübung  bedürfen. 
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Endlich  könnte  man  versuchen,  zwei  dem  Wesentlichen  nach 
io  Oktaven  mit  einander  gehende  Stimmen  durch  Figurirung  ab- 
weichend zu  niianciren,  und  sie  dadurch  zu  gewissermaassen 
verschiednen  Stimmen  zu  machen,  wie  z.  B.  in  folgendem  Satze 
geschieht. 
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Dergleichen  anscheinende  Zwei  -  und  Mehrstimmigkeit 
wird  sich  später,  besonders  in  Orchestersätzen  und  bei  der  Beglei- 
tung von  Gesangstücken,  wirksam  und  richtig  erweisen,  kann  aber 
hier  nicht  zum  Ziel  führen.  Denn  nur  zu  klar  bezeichnet  sich  die 
nachgebildete  Stimme  als  blosse  Umschreibung  der  Grund- 
melodie,  kann  sogar  mit  derselben  in  Widerstreit  gerathen  (z.  B. 
im  drittel!  Takte  mit  gis  gegen  a)  und  ist  an  dieser  Stelle  unsers 
Bildungganges  ein  Zwitterwesen,  bald  Oktavengang,  bald  ab- 
weichend, dem  wir  in  unsrer  Geslaltcnreibe  einstweilen  keinen 
Zutritt  gestatten. 


Zweiter  Abschnitt. 

Die  Naturharmonie  und  ihre  Zweistimmigkeit. 

1.  Auffindung. 

Wie  viel  oder  wenig  wir  auch  aus  Oktavgängen  entwickeln, 
der  eigentliche  Zweck,  wahrhafte  Zweislimmigkeit ,  in  der  jede 
Stimme  besondre  Grundmelodie  hat,  ist  durch  sie  nicht  zu  erlan- 
gen. Hierzu  bedarf  es  einer  andern  Grundlage,  die  da  zeigt,  welche 
Töne  verschiedner  Stimmen  überhaupt  nach  der  Natur  des  Ton- 
wesens zu  einander  gehören. 

Versuchen  wir  zuerst  nach  dem  blossen  unmittelbaren 
Irtheil  unsers  Gehörs  einen  Ton  zu  ßnden,  der  zu  einem 
andern,  etwa  zur  Tonika,  passt.  Der  nächste,  die  Sekunde  (c — </), 
ist  es  nicht ,  wohl  aber  der  folgende,  die  Terz  (c  —  e).  Zu  diesen 
beiden  Tönen  passt  wieder  nicht  der  vierte ,  sondern  der  nächstfol- 
gende, die  Quinte,  —  und  dauu  kein  andrer,  als  (wie  wir  schon 
oben  gefunden)  die  Oktave. 
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Was  wir  hier  blos  oberflächlich  ertappt  haben,  wird  von 
der  Akustik*)  bestätigt  und  vervollständigt.  Sie  weiset  uns  fol- 
gende Töne 
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ritt  —  

t  o — 1 

als  die  zunächst  zusammengehörigen  nach.  Die  Tonika  ist  Grund- 
lage, Grund  ton  der  ganzen  Tonmasse.  Das  Ohr  erkennt  in 
diesem  Zusammenklange  den  vollkommensten  Wohlklang. 

Eine  solche  Tonmasse  nennen  wir  Harmonie,  oder  harmo- 
nische Masse,  ihren  tiefsten  Ton  aber  Grundton.  Obiger 
Zusammenklang  ist  also  die  erste  harmonische  Masse. 

Forschen  wir  nach  denjenigen  Tönen,  welche  die  Akustik  als 
die  nächsteu  nach  den  obigen  angiebt,  so  stossen  wir  zunächst  auf 
einen  unsrer  Tonleiter  nicht  eignen  Ton,  von  dem  später**)  die 
Rede  sein  wird;  dann  auf  einen  Theil  der  Tonleiter. 
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Hiervon  gehören  c,  e  und  g  der  ersten  Masse  an,  d  und  f 
sind  dagegen  ,  wie  wir  schon  oben  erkannt  haben ,  mit  deren  Grund- 
tou  nicht  verträglich.    Diese  beiden  von  der  ersten  Masse  ausge- 
stossenen  Töne  vereinen  sich  aber  auch  wohl  mit  einem  Tone  der- 
selben, mit  g,  und  bilden  mit  ihm  — 
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eine  zweite  harmonische  Masse.  Dass  diese  Töne  zusammen 
gehören ,  erkennt  sofort  das  Gehör,  und  wird  sich  später  noch  bes- 
ser erweisen.  Einstweilen  bemerken  wir  Folgendes.  Die  beiden 
zuerst  zur  zweiten  Masse  gezognen  Töne  d  und  /  bilden  mit  ein- 
ander das  Intervall  einer  kleinen  Terz,  das  wir  auch  in  der  ersten 
wissenschaftlich  gerechtfertigten  Masse  in  e  —  g  gefunden  haben; 
ferner  bilden  g  —  d  eine  Quinte  und  g  —  g  —  g  Oktaven ,  beides 
Intervalle,  die  wir  ebenfalls  aus  der  ersten  Masse  als  zusammen- 


♦)  Etwas  Näheres  giebt  schon  die  allg.  Musiklebre,  S.  47. 
••)  Siebe  die  Anmerkung  zu  No.  293. 
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gehörige  kennen.  Auf  der  andern  Seite  ist  die  zweite  Masse  nicht 
nur  toDärmer  als  die  erste, 


& — §  ? 

\    »  i 

 ö  

Neun  Töne. 

Fünf  Töne. 

sondern  auch  weuiger  eben  massig  geordnet  (die  erste  Masse  zeigt 
einen  zweimaligen  ebenmässig  aus  übereinanderliegenden  Terzen 
(c —  *,  e  —  g)  geordneten  Kern,  die  zweite  nicht)  und  enthält 
Intervalle  —  die  Septime  g  -  f,  die  Sekunde  f  -  g  —  die  in  der 
ersten  Masse  nicht  dagewesen,  also  noch  nicht  gerechtfertigt  sind. 
Ihre  Bildung  ist  also  keineswegs  über  alles  Bedenken  erhoben ;  doch 
dürfen  wir  schon  wagen,  uns  ihrer  einstweilen  zu  bedienen.  Die 
Tonreihe  beider  Massen  wird  schon  dadurch  eine  in  sich  selber 
geschlossne  und  zusammengehörige,  dass  sie  von  Blasinstrumenten 
ohne  künstliche  Vorrichtung  und  Mittel  (ohne  Tonlöcher,  Ventile, 
Stopfen)  wie  z.  B.  von  Trompeten  und  Waldhörnern  leicht  hervor- 
gebracht werden  kann*). 

Wir  wollen  uns  in  den  bevorstehenden  Aufgaben  streng  auf 
diese  Tonreihe  beschränken,  keinen  in  ihr  nicht  vorkommenden  Ton 
nehmen,  selbst  nicht  die  tiefern  oder  höhern  Oktaven  der  in  ihr 
wirklich  aufgeführten  Stufen,  z.  B.  eingestrichen  f  oder  d. 

Betrachten  wir  nun  die  ganze  Tonreihe, 

11     1  _J     Iii  l  l 

^  2  2  2  2  2 

so  finden  wir 

1.  nur  die  fünf  letzten  Töne  in  der  regelmässigen  Folge  der 
Tonleiter;  es  fehlt  dann  a  und  A;  das  höhere  c  haben  wir 
ebenfalls  nicht;  die  vorhergehenden  sechs  Töne  haben  offen- 
bar nicht  die  Form  und  den  Zusammenhang  der  Tonleiter. 

2.  Neun  Töne  (die  mit  1  bezeichneten)  gehören  zur  ersten 
harmonischen  Masse;  mit  Uebergehung  aller  Wieder- 
holungen besteht  dieselbe  aber  nur  aus  den  Tönen  c,  e  und  g, 
denselben,  die  wir  schon  oben  nach  der  Wahl  des  Gehörs 
gefunden  haben.  Diese  Töne  stehen  sehr  regelmässig,  jeder 
eine  Terz  vom  nächsten  ab;  Grund  ton  ist  die  Tonika. 

3.  Fünf  andre  (mit  2  bezeichnet)  bilden  die  zweite  harnio- 


*)  Dass  dabei  /  zu  hoch  erscheint  (and  was  sonst  noch  anzumerken  wäre) 
kau  hier  unbeachtet  bleiben. 
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nische  Masse,  die  aber,  wie  gesagt,  nicht  blos  tonärmer 
sondern  auch  weniger  regelmässig  gebildet  ist.  Grundion 
dieser  Masse  ist  das  dreimal  wiederholte  g ,  ein  in  der  ersten 
Masse  schon  vorgefundner  Ton,  was  in  No.  59  durch  den 
Bogen  angedeutet  ist.  Nehmen  wir  zu  diesem  Grundton  den 
höchsten  neuen  Ton,/,  so  treten  uns  die  G  ranz  töne  der 
um  ihre  Tonika  sich  bewegenden  Tonleiter  (S.  25)  vor  Augen, 
von  denen  wir  bereits  gefunden  haben,  dass  sie  sich  auf  die 
Tonika  beziebn,  nach  ihr  hin-  und  zurückweisen. 
Den  Grundton  der  ersten  harmonischen  Masse  haben  wir  schon 

früher  als  Grundton  der  ganzen  Tonleiter  in  das  Auge  gefasst  und 

Ton  i ka  genannt. 

Nächst  ihm  müssen  wir  auch  den  Grundton  der  zweiten  Masse 

durch  einen  besondern  Nameu, 

Dominaute, 

auszeichnen.  Warum  er  Dominante  (der  herrschende  Ton) 
heisst,  wird  sich  erst  allmählig  vollständig  zeigen;  für  jetzt  mag 
dieser  Name  wenigstens  dadurch  gerechtfertigt  werden,  dass  der 
damit  bezeichnete  Ton  die  zweite  Masse  als  deren  Grundton  trugt 
uud  beide  Massen  als  einziger  ihnen  gemeinschaftliche  Ton  ver- 
bindet. Dieser  Ton,  die  Dominante,  wird  sich  mehr  und  mehr 
wichtig  erweisen.  Wir  wollen  merken,  dass  er  der  fünfte  in 
jeder  Tonleiter,  die  Quinte  der  Tonika,  ist.  — 

2.  Verwendung, 

So  viel  über  die  neuen  Grundlagen;  nun  zu  deren  Anbau. 
Wir  können  unsre  jetzige  Tonreihe 

1.  melodisch  zu  neuen  Tonfolgen  *) 

2.  harmonisch,  in  den  beiden  Masseu, 

benutzen ,  uud  auf  beides  wird  sich  die  Komposition  zweistimmiger 
Sätze  gründen. 

Melodischer  Gebrauch. 

Als  Grundlage  der  Melodie  dient  nicht  blos  die  noch  vor- 
handne  unvollständige  Tonleiter,  c — d — e— -f- — g,  sondern  auch  die 
Heibenfolge  aller  zu  einer  Masse  gehörigen  Töne; 

die  beiden  tiefsten  c  mögen,  als  zu  entlegen,  wegbleiben.  Man 
sieht,  dass  die  erste  Masse  wegen  ihres  Tonreichthums  und  ver- 


*)  Erste  Grundlage  für  Melodien  war  bekanntlich  (S.  23)  die  Dortooleiter  ; 
hier  lernen  wir  die  zweite  Grundlage,  Harmonie,  oder  die  harmonischen 
Massen,  kennen. 
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möge  ihres  gleichmassigern  Baues  weit  ergiebiger  und  geeigneter 
ist,  melodische  Grundlage  zu  werden,  als  die  zweite.  Im  Grund* 
aber  besteht  die  Melodie  jeder  Masse  doch  nur  aus  drei  Tönen 
mit  ihren  Wiederholungen;  diese  Arrauth ,  die  Wiederkehr 
derselben  Stufen  in  höhern  oder  liefern  Oktaven ,  die  Entlegenheit 
der  Töne  von  einander,  geben  diesen  Tonfolgen,  wo  sie  für  sich 
allein  und  längere  Zeit  gebraucht  werden,  allerdings  eine  gewisse 
Leerheit,  während  auf  der  andern  Seite  die  Einigkeit  aller  Töne 
einer  Masse  und  der  raschere  Gang  in  weiten  Schritten  gar  wohl 
leichten,  glänzenden  oder  kühnen  Aufschwung  bieten,  der  nur 
dieser  Grundform  eigen  ist.  Man  muss  dieselbe  daher  wohl  kennen 
und  gebraueben  lernen. 

Im  Obigen  sind  diese  Tonfolgen  in  ursprünglicher  Ord- 
nung vom  tiefsten  zu  den  höhern  Tönen,  und  dann  umgekehrt,  er- 
schienen, also  steigend  und  fallend.  Dies  leitet  darauf,  sie  in 
mannigfach  schweifenden  K  ichtungen  zu  versuchen  ;  z.B. 
die  erste  Masse. 


Allein  immer  wieder  tritt  die  Beschränktheit  der  Tonreihe  in 
den  Weg,  und  wir  sehen  ein,  dass  Ton  Wiederholung,  Moti- 
venwiederholung und  besonders  reiche  Entfaltung  des 
Rhythmus  erfoderlich  sein  werden,  um  aus  einem  so  armen  Ton- 
stoffe mannigfache  Erfindungen  hervorgehn  zu  lassen.  Dass  dies 
übrigens  wohl  erreichbar  ist,  beweisen  zu  unserm  vorläufigen  Trost 
anzählige  Volksgesänge,  Märsche,  Tänze  und  einzelne  Melodien  in 
allen  Werken  besonders  neuerer  Meister,  die  auf  unsre  dermalige 
Tonreihe  gegründet  und  beschränkt  sind. 

Harmonischer  Gebrauch. 

Das  Wichtigere  der  neuen  Aufgabe  ist  aber  ihre  harmonische 
Seite;  denn  dies  ist  das  Neue,  was  wir  in  ihr  erstreben;  wir  wol- 
len nicht  mehr  blosse  Melodien,  Reihen  einzelner  Töne,  sondern 
gleichzeitig  verbundne,  miteinander  fortschreitende  Tonreihen  bilden. 
Einen  Anfang  dazu  haben  wir  in  No.  54  gemacht,  mussten  aber 
erkennen,  dass  zwei  in  Oktaven  mit  einander  gehende  Stimmen  im 
Grunde  nur  für  eine  einzige  gelten  können.  Jetzt  also  wollen  wir 
wesentlich  verschiedne  Stimmen  bilden  und  mit  einander  führen. 
Diese  Stimmen  müssen  mit  einander  harmoniren,  es  dürfen  nur 
Töne  der  ersten  oder  der  zweiten  Masse  zusammentreffen. 

Wieviel  solcher  Stimmen  wollen  wir  vereinigen?  Es  ist  schon 
oben  (S.  55)  für  die  Zweistimmigkeit  entschieden  worden;  dies  ist 
die  einfachste  Aufgabe  und  wird  sich  auch  als  die  angemessenste 
für  unsre  dermaligen  Mittel  erweisen. 
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Von  unsern  zwei  Stimmen  soll  die  eine  Hauptstimme  sein, 
die  andre  sich  ihr  Mos  als  Begleitung  anscbliessen.  Da  wir  schon 
( S.  22)  wissen,  dass  sich  in  den  höhern  Tonreihen  höhere  Span- 
nung und  Erregung  ausspricht,  so  soll  die  höher  liegende  Stimme, 
die  wir  Oberstimme  nennen,  Haupistimme  (kurzweg  Melodie 
genannt)  die  tiefere,  die  wir  Unterstimme  nennen,  Neben- 
stimme oder  begleitende  Stimme  (Begleitung)  sein. 

Wie  finden  wir  nun  zu  den  Melodien  der  Hauptstimme  die  Be- 
gleitung? —  Wir  geben  jedem  Ton  derselben  den  nächstliegenden 
tiefern  Ton  derselben  Masse,  also  dem  d  das  darunter  liegende  g, 
dem  zweigeslricbnen  e  das  darunter  liegende  c,  dem /das  d.  Hier  — 


haben  wir  die  genannten  Töne  auf-  und  abgehend  begleitet.  Wrie 
sollen  wir  das  hohe  g  begleiten?  Es  gehört  ebensowohl  zur  ersten 
wie  zur  zweiten  Masse ,  kann  also  mit  e  oder  f  begleitet  werden ; 
wir  wählen  das  erstere,  weil  dann  die  Massen  regelmässig  wech- 
seln und  überdem  das  Intervall  f — g  zu  den  bedenklieben  (S.  59 
gehört.  —  Wie  soll  das  zweigestrichne  c  begleitet  werden?  Eigent- 
lich müsslen  wir  g  zusetzen ,  als  nächsten  Ton  der  ersten  Masse ; 
da  derselbe  aber  auch  der  zweiten  Masse  angehört  und  eben  für 
sie  verwandt  worden  ist,  so  dass  die  Stimme  stocken  würde*),  so 
ziehen  wir  e  vor.  —  Die  tiefe  Tonreihe  c  —  e—  g — c  spricht  sich 
schon  von  selbst  als  der  ersten  Masse  angehörig  aus;  das  tiefste  g 
wollen  wir  nur  im  Einklang  beider  Stimmen  oder  als  tiefere  Oktave 
des  nächsten  g  anwenden;  die  beiden  tiefsten,  schon  in  No.  66 
weggelassnen  c  geben  wir,  als  zu  entlegen,  auf.  So  stellt  sich  also 
diese  Begleitungsweise  — 


als  natürlichste  auf.  Sie  soll  als  Norm  dienen,  nicht  aber  Fessel 
werden;  wir  wollen  an  ihr  festhalten,  aber  nur  so  lange,  bis  wir 
triftigen  Grund  finden,  von  ihr  abzugehn.  Dergleichen  Gründe  wer- 
den sich  bei  der  Arbeil  im  Folgenden  von  selbst  ergeben;  einen 
Fall  nehmen  wir  —  nur  als  Beispiel  —  voraus.   Hier  — 


*)  Eio  triftigerer  Grand  ergiebt  sich  erst  später,  bei  der  Erkenntnis*  der 
Dreiklänge. 
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haben  wir  unsre  zwei  Stimmen  erst  im  Einklänge ,  dann  in  Okta- 
ven aufgeführt,  erst  zuletzt  bildet  sich  eine  wahrhafte  Zweistim- 
migkeit. Warum  diese  Abweichung?  —  Die  Melodie  sollte  so  stark 
wie  möglich  wirken  und  erst  zuletzt  Harmoniefülle  (so  viel  wir  da- 
von jetzt  haben!)  austönen,  daher —  und  um  der  zweiten  Stimme 
entschiednere  Richtung  zu  lassen  —  trat  selbst  die  einzige  Harmo- 
nie um  eine  Oktave  weiter  aus  einander,  als  in  No.  67.  BeiläuGg 
diene  dieser  Satz  als  Belag  für  das  über  die  Rhythmik  von  No.  52 
Gesagte. 

So  viel  zur  Vorbereitung;  nun  zur  Komposition. 


Dritter  Abschnitt. 

Die  zweistimmige  Komposition. 

Nach  den  Vorübungen  im  einstimmigen  Satze  dürfen  wir  jetzt 
rascher  auf  unser  Ziel  losgehn.  Wir  wollen  gleich  Tonstücke  in 
der  vollkommensten  der  drei  Grundformen  (S.  31)  bilden,  also 
Perioden. 

Von  der  Periode  wissen  wir,  dass  sie  aus  Vorder-  und  Nach- 
satz besteht,  deren  Grösse  sich  zunächst  (No.  7)  und  sehr  bequem 
auf  zweimal  vier  Takte  festgestellt  hat.  Der  Schluss  einstimmiger 
Perioden  fiel  auf  die  Tonika.  Auch  jetzt  wird  mit  der  Tonika  ge- 
schlossen werden,  aber  nicht  mit  dem  einzelnen  Ton,  sonderu  mit 
der  ersten  harmonischen  Masse,  in  der  die  Tonika  enthalten  ist 
und  die  wir  desshalb  auch  Harmonie  der  Tonika  oder  tonische 
Harmonie  nennen.  Diese  tonische  Harmonie  stellen  wir  für  den 
Schluss  so ,  wie  sie  zuletzt  in  No.  67  erscheint  {e  —  c) ,  so  dass 
die  Tonika  als  wichtigster  Ton  von  der  Hauptstimme,  also  auf  das 
Eindringlichste,  gegeben  wird.  Was  soll  ihr  voraus  gehn?  —  Nicht 
abermals  eine  Tonverbindung  aus  der  ersten  Masse,  sondern  die 
zweite  harmonische  Masse,  die  den  stärksten  Gegensatz  gegen  sie 
bildet  und  sie  also  am  stärksten  hervorhebt.  Diese  Masse  führen 
wir  wie  zu  Ende  von  No.  67  mit  g  —  d  auf,  so  dass  ihre  Töne 
auf  das  Fliessendste  in  die  tonische  Schlussharmonie  eingehn.  Mithin 
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bildet  sich  der  Periodenschluss  so,  wie  No.  67  in  den  letzten 
den  Harmonien  zeigt. 

Wie  sclilicssen  wir  unsern  Vordersatz?  —  In  der  einstim- 
migen Komposition  hatten  wir  sowohl  für  Vorder-  als  Nachsatz 
keinen  andern  Schluss ,  als  die  Tonika ;  nur  die  Richtung  der  Ton- 
Folge  unterschied  heide.  Jetzt  sind  wir  im  Besitz  von  zwei  harmo- 
nischen Massen ,  die  einen  Gegensatz  zu  einander  bilden.  Ist  auch 
die  Zusammensetzung  der  zweiten  (S.  59)  nicht  ohne  vorläufige  Be- 
denken, so  hat  sie  doch  ein  Paar  Tonverhältnisse  (Oktave  und  be- 
sonders Quinte,  —  da  die  Oktave  im  Grunde  noch  keiuen 
wesentlich  verschiednen  Ton  giebt )  mit  der  ersten  gemein  ,  kann 
also  ebenfalls  einen  Schluss  bilden  helfen;  —  wenn  auch  keinen  so 
entschiednen,  wie  die  erste  Masse  (weil  die  Tonika  fehlt  und  der 
Grundton,  die  Dominante,  beiden  Massen  gemeinsam,  also  nicht  für 
eine  derselben  bezeichnend  ist*))  doch  für  den  Vordersatz  genügend. 
Wir  schicken,  um  des  Gegensatzes  willen,  die  erste  (wie  in  No.  66 

oder  68  oder  mit  e  —  c)  voraus. 

Hiernach  bilden  sich  unsre  Periodeu  mit  folgenden  Schlüssen ; 


Vordersatz. 
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Nachsalz. 


Schluss  des  Vonlcrsalzcs.  Schluss  des  Nachsatzes. 

den  letztem,  der  das  ganze  Tonstück  abscbliesst,  nennen  wir  gau- 
zen  Schluss  oder  kurzweg 

Ganzsc  h 1 uss , 

den  erstem,  der  nur  die  erste  Hälfte  (den  Vordersatz)  abscbliesst, 
nennen  wir 

Haibsc  hluss; 

jedenfalls  werden  durch  diese  Schlüsse  Vorder-  und  Nachsatz  karak- 
teristischer  unterschieden,  als  in  der  einstimmigen  Komposition. 

Füllen  wir  nun  das  gegebne  Schema  vorerst  auf  das  Einfachste 
aus,  — 
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so  haben  wir  unsre  erste  zweistimmige  Komposition  vollendet, 
den  nächsten  Bedürfnissen  genuglhut,  —  freilich  aber  nicht  mehr. 
Wir  haben  aber  schon  an  eiufacherm  Stoffe  gelernt,  aus  dem  Ge- 
ringfügigsten immer  mehr  und  mehr  zu  entfalten ,  indem  wir  uns 
fragen ,  was  jenes  giebt  und  was  es  entbehren  lässt.  Untersuchen 
wir  also  No.  70  nach  allen  Seiten. 


+)  Aach  hier  wird  sich  der  triftigere  Grand  erst  mit  der  Erkeootoiss  der 
Dreiklänge  ergebeu. 
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Zunächst  das  neue  Element,  die  Harmonie;  der  Vordersatz 
steht  io  der  ersten  Masse  oud  fällt  in  die  zweite ,  der  Nachsatz 
steht  in  der  zweiten  und  fällt  in  die  erste.  Dies  ist  sehr  dürftig; 
da  wir  aber  noch  neu  in  der  Harmonie  sind ,  so  mag  es  einstweilen 
genügen. 

Dann  die  Rhythmik.  Sie  ist  sehr  arm;  wir  könnten  sie 
nach  früher  Erlerntem  leicht  beleben  und  bereichern ,  z.  B.  den 
Vordersalz  so  — 


umgestalten;  aber  dabei  tritt  erst  das  Hauptgebrechen  von  No.  70 
uoch  greller  hervor. 

Es  liegt  in  der  Tonfolge,  die  nicht  einmal  die  normale  «Rich- 
tung des  Vorder-  und  Nachsatzes  (S.  29)  entschieden  genug  aus- 
spricht. Da  wir  uns  mit  der  Harmonie  einstweilen  einverstanden 
erklärt  haben,  so  wollen  wir  innerhalb  ihrer  mit  dem  Vordersatz 
steigen,  wie  hier 

bei  a.  Allein  der  Fall  von  e  —  g  nach  g  —  d  ist  zu  heftig  und 
nöthigt  uns  zu  einer  vermittelnden  Einschiebung,  bei  b.  In  glei- 
cher Weise  müsste  nun  der  Nachsatz  fallen ;  allein  die  in  ihm  vor- 
herrschende zweite  Masse  bietet  so  wenig  Abwechslung,  dass  wir 
entweder,  wie  bei  a  — 

eine  Lage  derselben  wiederholen ,  oder  wie  bei  b  die  erste  Masse 
zu  Hülfe  nehmen  müssen.  Diesem  Nachsatze  fehlt  nur  die  rhyth- 
mische Steigerung,  die  der  Vordersatz  in  No.  72,  b  gewonneu; 
wir  stellen  das  Ganze  hier  bei  a  zusammen,  — 


indem  wir  auch  den  Nachsalz  zum  Schlüsse  rhythmisch  steigern. 

Man  bemerke,  dass  hier  wie  früher  in  No.  5  die  rhythmische 
Sie  igerung  und  das  Abweichen  von  der  anfänglichen  Weise  mit 
Notwendigkeit  hervortritt;  selbst  die  höhere  Steigerung  im  Nach- 
satze war  nolhwendig,  wenn  wir  uns  nicht  mit  einer  Ton  wieder- 
um ,  Komp.  L.  I.  5.  Aufl.  5 
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bolung  (£),  oder  der  noch  ungenügendem  Weise  von  No.  73  be- 
friedigt erklären  wollten. 

Der  Fortschritt  von  No.  71  zu  No.  74  ist  unleugbar:  reichere 
Tonfolge,  entschiedne  Richtung  derselben,  mannigfaltigerer  Rhyth- 
mus sind  erst  mit  dem  letzlern  gewonnen  worden;  noch  aber  ist 
die  Bildung  so  einfach,  dass  hinsichts  der  Melodie  nur  eben  die 
Tonrichtung,  nicht  ein  schärfer  gezeichnetes  Motiv  hervorlrill; 
wcnigslens  ist  den  Motiven  in  Takt  3  und  7  keine  weitere  Folge 
gegeben.  In  harmonischer  Hinsicht  sind  wir  in  den  genannten  Bei- 
spielen bald  in  einer  Masse  längere  Zeit  ausschliesslich  geblieben, 
bald  haben  wir  beide  Masseu  mit  einander  wechseln  lassen.  Voo 
hier  aus  kann  der  weitere  Fortschritt  im  Erfinden  keine  Schwierig- 
keit haben,  wenn  wir  nur  auf  dem  schon  bekannten  Wege  syste- 
matisch vorwärts  gehn.  Jeder  Punkt  in  dem  oben  Gefundnen  führt, 
wenn  wir  ihn  verfolgen,  zu  neuen  Gestaltungen. 

Fassen  wir  das  Steigen  des  Vordersatzes  innerhalb  der  ersten 
Masse  in  No.  74  auf,  so  kann  die  Richtung  noch  ausgedehnter  bei- 
behalten, — 

J    '  I 
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dabei  die  Tonfolge  zu  mannigfaltigerer  Rhythmik  und  festerer  Mo- 
tivirung  — 
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erhoben,  oder  durch  Auf-  und  Absteigen  (schweifende  Tonfolge 
S.  21)  innerhalb  der  Hauptrichlung 
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erweitert  werdeu.  Fassen  wir  aus  No.  73,  b  deu  Wechsel  d<T 
Massen  auf,  so  kann  uns  dies  als  Motiv  dienen  und  zwar  schon 
im  Vordersatze;  No.  74  kann  sich  so  — 
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gestalten,  dass  ein  bestimmtes  Motiv  (a)  vier  oder,  mit  Hinzu- 
rechnung der  Verkleinerung  (S.  35)  im  siebenten  Takte  —  fünfmal 
erscheint.  Zuletzt  erinnere  uns  das  folgende  Tonstück 


daran,  dass  der  Vordersatz  hier,  wie  in  der  einstimmigen  Kompo- 
sition (No.  34)  auch  aus  zwei  Abschnitten  (a  und  b)  oder  mebrern 
bestehen  kann.  Im  Vordersatz  schliesst  ein  erster  Abschnitt  am 
fiiglicbslen,  wie  im  vorstehenden  Beispiel,  auf  der  ersten  Masse,  um 
dem  nachfolgenden  Halbschlusse  nicht  vorzugreifen ;  im  Nachsätze 
kann  jede  Masse  zum  Schluss  der  Abschnitte  dienen.  Im  nachste- 
henden Beispiel,  das  dem  vorigen  nachgebildet  ist, 


zerfallt  der  Vordersatz  in  vier  Abschnitte  (ar,  b,  c,  d)  von  je  zwei 
Takten,  von  denen  die  ersten  nur  durch  Rhythmus  und  Tonfolge 
sich  absondern,  da  sie  durchaus  in  der  ersten  Masse  bleiben;  der 
Nachsatz  hat  drei  Abschnitte  (ey  f  und  g)  von  zwei,  zwei  und  vier 
Takten  (in  gleicher  Weise,  wie  die  Periode  No.  34)  dereo  Schlüsse 
abwechselnd  auf  die  erste,  zweite,  erste  Masse  fallen. 

5* 
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Indem  hiermit  eine  neue  Uebungsreihe  *)  beginnt,  heben  wir 
schliesslich  dreierlei  zur  Betrachtung  hervor. 

Erstens:  das  Motiv.  In  der  einstimmigen  Komposition 
konnte  nur  von  Ton  folge  und  Rhythmus  des  Motivs  die  Rede 
sein,  jetzt  auch  von  seinem  harmonischen  Inhalt;  unsre  Mo- 
tive können  jetzt  entweder  nur  in  der  ersten,  oder  nur  in  der 
zweiten  Masse  stehn,  oder  beide  Massen  in  mannigfacher  Weise 
vereinen.  Bei  dieser  Vielseitigkeit  ist  es  aber  selten  der  Fall,  dass 
ein  Motiv  sich  durchaus  genau  wiederhole;  das  Motiv  a  in  No.  78 
z.  B.  behält  vier  Mal  seine  rhythmische  Form ;  die  beiden  ersten 
Male  steigt  seine  Melodie,  die  beiden  letzten  gehl  sie  auf  und  ab  • 
in  harmonischer  Beziehung  zeigt  sich  zwei  Mal  erste  dann  zweite 
Masse,  das  dritte  Mal  zweite,  erste,  zweite  Masse,  das  vierte  Mal 
erste,  zweite,  erste  Masse.  Dennoch  bleibt  es  kenntlich.  In  No.  77 
wird  der  Rhythmus  des  Motivs  bald  von  der  ersten,  bald  von  der 
zweiten  Stimme  verlassen  und  dabei  von  der  andern  Stimme  fest- 
gehalten. 

Zweitens:  die  Begleitung.  Wie  vorausgesagt,  haben  wir 
die  in  No.  67  gegebne  Begleitungsform  schon  in  No.  75  verlassen, 
um  die  zweite  Stimme  fliessender  hinaufzuführen.  Die  Abweichun- 
gen in  No.  77  bis  80  mag  jeder  sich  selbst  erläutern. 

Drittens  haben  wir  von  No.  70  an  eine  Reibe  von  Tonstük- 
ken  gebildet,  deren  jedes  einen  einigen  und  bestimmt  abgeschlos- 
senen Inhalt  zeigt.  Dieser  Inhalt,  gleichviel  ob  wir  ihn  bedeutend 
und  tief  finden  oder  nicht,  kann  der  Gedanke  (der  geistige  Gebalt) 
des  Tonstücks  genannt  werden.  Da  wir  stets  motiventreu  setzen, 
so  enthält  jeder  unsrer  Sätze  nur  einen,  wenn  auch  in  fortwäh- 
render Ausgestaltung  und  Entwickelung  (man  untersuche  No.  80) 
begriffnen  Gedanken ;  es  sind  nicht  zwei  verschiedne,  —  z.  B.  der 
in  No.  68  und  78  oder  der  in  No.  76  und  79,  —  in  einem  dieser 
Satze  enthalten.  Ein  Tonstück  nun,  das  nur  einen  Gedanken  (einen 
einigen  Inhalt)  in  sich  fassl,  nennen  wir  —  gleichviel t  ob  es  Tür 
Gesang  bestimmt  ist  oder  nicht  — 

Lied  oder  Lieds  atz, 

zum  Unterschiede  von  Tonstücken,  die  mehr  als  einen  Gedanken 
in  sich  fassen. 


4)  Dritte  Aufgabe:  Der  Schüler  bilde  in  derselben  Weite,  wie  sieb 
die  bisherigen  Liedsalze  aus  and  nach  No.  70  entwickelt  bähen,  in  stetigem 
Fortschritt  eine  Reibe  neuer.  Alle  müssen  in  Cdur  gesetzt  und  gespielt,  dann 
aber  (wie  die  frühem  Uebongen)  allmählig  in  den  andern  Tonarten  gespielt 
werden. 
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Vierter  Abschnitt. 

Liedsätze  in  zwei  und  drei  Theilen. 

A.  Zweitheilige  Liedform. 

Erwägt  man,  wie  deutlich  sich  jetzt  Vorder-  uod  Nachsatz 
durch  Richtung  uod  eigentümlichen  Schluss  abrunden  und  unter- 
scheiden, wie  weit  sich  auch  unsre  Satze  (man  betrachte  No.  80 
mit  seinen  zweimal  acht  Takten)  jetzt  ausführen  lassen:  so 
liegt  es  nahe,  Vorder-  und  Nachsatz  als  zwei  einigermaassen  selb- 
ständig gewordne,  obwohl  nur  in  ihrem  Verein  zu  einem  grössern 
Ganzen  vollkommen  befriedigende  Sätze,  mithin  als 

ersten  und  zweiten  Theil 

eines  Ii  ed  form  igen  Tonstückes  aufzufassen,  die  sich  für  jetzt  nur 
darin  über  das  Wesen  des  einstimmigen  Vorder-  und  Nachsatzes 
erbeben ,  dass  sie  ein  Mittel  mehr  haben ,  sich  zu  unterscheiden 
und  von  einander  loszulösen. 
Hiermit  ergiebt  sich 

die  einfachste  zweitbeilige  Form 

der  Tonstücke,  wie  man  sie  in  vielen  Märschen,  Tänzen,  Liedern 
u.  s.  w.  vorfindet. 

Wir  haben  schon  früher  (No.  30)  Sätze  von  grösserer  Takt- 
zahl gefunden.  Jetzt  nehmen  wir  grössere  Ausdehnung  für  die 
zweitheilige  Form  in  Anspruch. 

Jeder  Theil  will  für  sich  ein  Ganzes  sein ;  nach  frühem  Er- 
wägungen gebührt  daher  jedem  die  Länge  einer  Periode,  —  acht 
Takte.  Dies  ist  das  regelmässige  Maass;  wir  wissen  aber  schon, 
dass  es  grösser  und  kleiner  werden  kann. 

Wenn  der  erste  Theil  ein  Ganzes  für  sich  sein  soll,  so  ge- 
bührt ihm  die  vollkommenste  Gestalt,  die  der  Periode  mit  Vorder- 
und  Nachsatz.  Allein  er  ist  doch  nur  Theil  eines  grössern  Ganzen, 
kann  sich  also  nicht  vollkommen  abschliessen ,  sondern  muss  den 
zweiten  Theil  erwarten  lassen.  Er  endet  daher,  wie  zuvor  der 
Vordersatz ,  mit  einem  Halbschlusse.  Wollte  man  nun  den  Vor- 
dersatz des  ersten  Theils  ebenfalls  so  endigen ,  so  würde  derselbe 
Schluss  zweimal  hinter  einander  erfolgen,  dadurch  aber  nothwendig 
der  Theilsrhluss  entkräftet  und  die  Gestaltung  des  ganzen  Theiles 
einförmig.  Der  Vordersatz  kann  also  nur  durch  einen  Schritt 
aas  der  zweiten  in  die  erste  Masse  abgegränzt  werden.  Dies  ist 
ein  Ganzschluss.  Damit  er  nun  für  den  blossen  Vordersatz  nicht 
zq  wichtig  werde,  ist  es  am  besten,  ihn  unvollkommen  darzu- 
stellen, entweder  durch  Verlegung  auf  einen  gewesenen  Hauptton 
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(a)  oder  dadurch,  dass  nicht  die  Tonika  in  der  Oberstimme  liegt 
(6),  oder  endlich,  (c)  durch  eine  nur  unbedeutende  Berührung  der 
zweiten  Masse, 


die  den  Schluss  einleitet*). 

Wenn  der  erste  Theil  sich  zu  einem  vollkommen  abgeschlos- 
senen Salz  abgerundet  hat ,  so  gebührt  dasselbe  nun  auch  dem 
zweiten  Theile ,  nur  dass  dieser  einen  vollkommnen  Ganzscbluss 
aus  der  zweiten  Masse  in  die  Ionische  Harmonie  macht.  Soll  der 
zweite  Theil  ebenfalls  bestimmt  abschliessenden  Vordersatz  erhalten, 
so  geschieht  dies  mittels  des  Halbschlusses,  dem  dann  der  Ganz- 
scbluss am  Ende  mit  ungesch  wach  ler  Kraft  folgt.  Doch  kann  man 
auch  bestimmte  Ahrundun?  des  Vordersatzes  entbehren,  da  der 
erste  Theil  schon  festere  Gliederung  gehabt  hat.  Die  Anlage  eines 
zweilheiligen  Tonstücks  würde  also  diese  sein: 


Die  nähere  Durcharbeitung  kann  der  eignen  Hebung  überlassen 
bleiben.  Allenfalls  giebt  No.  79  (oder  noch  besser  80)  ein  Beispiel, 
wenn  man  seinen  Vordersatz  als  ersten  Theil,  den  Nachsatz  als 
zweiten  Theil,  den  ersten  und  zweiten  Abschnitt  als  Vorder-  und 
Nachsatz  des  ersten  Thcils  ansieht ;  der  bisherige  Nachsatz  würde 
dann  ein  solcher  zweiter  Theil,  der  nicht  in  Abtheilungen  (Vor- 
der- und  Nachsatz)  zerfiele,  sondern  ununterbrochen  fortliefe. 

Warum  aber  kommt  es  dem  zweiten  Theil  eher  zu  ,  als  dem 
ersten,  ohne  Unterbrechung  fortzulaufen?  und  warum  ist  eher  der 
Vordersatz  des  ersten  Theils  der  Ort  für  Abschnitte,  als  der  Nach- 
satz? —  Weil  zu  Anfang  der  Inhalt  bestimmt  und  deutlich  hin- 
gestellt, —  gesetzt  werden  soll,  im  Fortgang  gegen  das  Ende  aber 
die'  Bewegung  gesteigert  und  darum  zusammenhängender,  untinter- 
brochncr  fortgehend  sein  muss.  Dasselbe  haben  wir  schon  bei  No. 
36  zu  bemerken  gehabt. 

No.  79  würde  als  Beispiel  eines  zweilheiligen  Tonstücks  von 
zweimal  vier  (stall  zweimal  acht)  "Takten  dienen.  Doch  kann  auch, 
wie  wir  schon  an  No.  80  gesehn  haben,  über  das  ursprüngliche 
Maass  von  zweimal  acht  Takten  hinausgegangen  werden.  Für  der- 


*)  Auch  dieses  Mittel  wirkte  in  No.  79  mit,  den  Schluss  des  Abschnitts  a 
minder  vollkommen  erscheinen  zu  lassen;  denn  von  S.  45  wissen  wir,  dass  in 
zusammengesetzten  Taktarten  allerdings  auch  auf  einem  geweseoeu  Haupttlieile 
vollkommen  geschlossen  werden  kann. 
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gleichen  ausgedehntere  Sätze  bietet  sich,  bei  der  Armuli)  unsrer 
dermaligen  Tonmitte!,  der  Rhythmus  als  helfende  Kraft  dar;  es 
kommt  darauf  an,  durch  beweglich  oder  mannigfaltig  rhythmische 
Tonwiederholungen,  Tonumschreibungen  u.  s.  w.  unsern  Tonbesitz 
gleichsam  zu  vervielfältigen.  In  weitester  Ausdehnung  sehen  wir 
diese  Kunst  der  Ausführung  in  den  für  Trompeten  oder  Horner 
gesetzten  Märschen  angewendet.    Folgender  Satz 


kann  als  Beispiel  eines  ersten  Theils  dienen,  der  eine  Ausdehnung 
von  dreimal  vier  Takten  (vergl.  No.  32)  angenommen  und  dazu 
sich  vorzugsweise  der  Tonwiederholung  bedient  bat.  Nur  Mannig- 
faltigkeit der  Rhytbmisirung  macht  solche  Ausdehnung  möglich 
und  erträglich;  —  man  bemerkt,  dass  die  ersten  acht  Takte  im 
Wesentlichen  nichts  enthalten,  als  den  Gang  der  Melodie  von  g 
hinauf  zu  e,  e  und  g.  Nur  bestimmte  und  klare  Gruppirung  kann 
eine  so  zahlreiche  Tonwiederholung  übersichtlich  machen.  Wir 
sehen,  dass  der  ganze  Salz  sich  in  Abschnitte  von  dreimal  vier 
Takten  theilt,  a  und  b,  dann  c  und  d,  dann  *?,  /  und  g.  Die  ersten 
dieser  Abschnitte  zeigen  Glieder  von  je  zwei  Takten,  die  ebenfalls 
deutlich ,  wenn  auch  weniger  entschieden  abgesetzt  sind ,  das  erste 
Glied  des  ersten  Abschnittes,  /?,  entspricht  vollkommen  dem  des 
zweiten  Abschnittes,  c;  so  auch  entsprechen  einander  die  zweiten 
Glieder  (b  und  d)  beider  Abschnitte.  Der  dritte  Abschnitt  enthält 
vorerst  zwei  Glieder  von  einem  Takte,  e  und  /*,  dann,  ihrer  ver- 
einten Länge  entsprechend ,  noch  eines  von  zwei  Takten  ,  g.  Da 
aber  gegen  das  Ende  die  Bewegung  vorherrschend  wird,  so  hat 
das  vorletzte  Glied,  f,  gar  keinen  bestimmten  Absatz,  sondern  ver- 
bindet sich  ununterbrochen  mit  dem  letzten;  nur  durch  den  Ueber- 
tritt  in  die  andre  Masse  und  die  Aehnlichkeit  mit  dem  vorherge- 
benden Glied  unterscheidet  es  sich  vom  Scblusssatze. 

Beurlheilen  wir  diesen  Satz  nochmals  nach  der  S.  64  erkann- 
ten Grundform  eines  periodisch  eingerichteten  ersten  Theils:  so 
■nässen  wir  den  Schluss  von  d  als  Ende  des  Vordersatzes,  e^f 
und  g  aber  als  Nachsatz  annehmen.    Der  Vordersalz  hätte  also 
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doppelle  Länge.  Allein  seine  beiden  Hälften  und  deren  Unterab- 
teilungen sind  so  klar  geordnet  und  so  ebeninässig,  dass  eben 
dessbalb  in  dieser  ungleichen  Länge  des  Vorder-  und  Nachsatzes 
kein  Missverbältniss  empfunden  wird.  In  gleicher  Weise  kann  nun 
auch  der  Nachsat»  verlängert  werden,  indem  man  ihn  entweder 
aus  gleichmässigen  grössern  Abschnitten  zusammensetzt  (dies  bedarf 
keiner  weitern  Anmerkung)  oder  —  ihm  einen  Anhang  giebl, 
nämlich  den  letzten  Abschnitt  wiederholt.  Folgender  kleine  Satz 
(der  übrigens  die  ursprüngliche  melodische  Richtung  des  Vorder- 
satzes aufgegeben  und  den  entgegengesetzten  Karakter  sanften  Hin- 
absinkens sich  erwählt  hat) 


kann  als  Beispiel  dienen.  Sein  Vordersatz  schliesst  bei  a  im  vier- 
ten Takte,  das  Ganze  sollte  ursprünglich  im  achten  Takte  mit  den 
ersten  Tönen  bei  b  (als  £  Note  gesetzt)  scbliessen;  statt  dessen 
gehn  aber  die  Stimmen  gleich  weiter,  ohne  dem  Schlusston  volle 
Ruhe  zu  lassen ,  und  mit  dem  neunten  Takte  beginnt  eine  Wieder- 
holung des  ganzen  Nachsatzes  von  Takt  5  ab ,  die  wieder  bei  b 
scbliessen  würde.  Ebensowohl  hätte  nur  das  Schlussglied  wieder- 
holt werden  können; 
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auch  würden  kleine  Umgestaltungen,  sobald  sie  nur  nicht  die  Sätze 
unkenntlich  machen,  bei  der  Wiederholung  statthaft,  —  endlich 
sogar  die  Aneinanderreihung  beider  oder  noch  mehrerer  Wieder- 
holungen möglich  sein. 

Zu  Gunsten  solcher  Anhänge  ist  es  rathsam,  den  vorhergehen- 
den Scbluss  unvollkommen  zu  bilden ,  —  entweder  durch  Tonlage 
(S.  69),  oder  durch  Veränderung  oder  Verkürzung  der  taktischen 
Geltung;  das  letztere  Mittel  ist  oben  angewendet.  Uebrigens  hat 
man  sich  bei  der  Einfachheit  und  Passlichkeit  des  Ganzen  erlauben 
dürfen,  von  der  strengsten  Ebenmässigkeit  nachzulassen.  Nach  dem 
auf  den  Niederschlag  fallenden  Anfang  hätte  auch  der  Nachsatz 
am  regelmassigsten  mit  dem  Niederschlag  anheben,  folglich  der 
Schlusston  des  Vordersatzes  den  ganzen  vierten  Takt  ausfüllen 
sollen.  Statt  dessen  sind  ein  Paar  in  den  Nachsatz  überleitende 
Tone  eingeführt  worden ,  so  dass  nun  der  Nachsatz  gleichsam  mit 
dem  Auftakte  beginnt:  dies  hatte  kein  Bedenken,  da  die  Abtbei- 


uiyiiizeo 


by  Google 


73 


luogeo  (Vorder-  nod  Nachsatz;  doch  klar  hervortretet).  Auch  zu 
dem  Anhang  ist  eine  Ueberleitung  gemacht. 

B.  D reitheilige  Liedform, 

Erwägt  mau,  dass  wir  bis  jetzt  nur  zwei  verschiedne  Schlüsse 
besitzen,  so  erscheint  die  zweitbeilige  Liedform,  wie  sie  aus  Vor- 
der- nnd  Nachsatz  hervorgegangen,  als  die  den  Verhältnissen  ge- 
mäss ere. 

Gleichwohl  ist  schon  in  ihr  selber  die  Form  von  drei  Theilen 
wenigstens  andeutungsweise  gegeben.  In  den  meisten  Fällen  und 
am  natürlichsten  wird  in  der  zweitheiligen  Form  mit  der  tonischen 
Harmonie  begonnen  und  die  erste  Entfaltung  des  Motivs  in  ihr  be- 
wirkt. Dann  schreitet  man  von  dieser  festen  Grundlage  hinweg, 
ist  aber  schon  durch  die  Armuth  der  zweiten  Masse  uud  durch  die 
naturgemäss  aus  dem  Gemü'th  in  die  Komposition  überfliessende 
Steigerung  zu  wechselreicherer  und  bewegterer  Entwickelung  be- 
wogen, bis  man  sich  zum  Schlüsse  bin  mehr  in  die  Fülle  und 
Rahe  der  ersten  Masse  versenkt.  So  tritt  hier  wieder  in  ausge- 
dehnterer Form  jener  Gegensatz  von  Ruhe  —  Bewegung  —  Ruhe 
hervor,  den  wir  zuerst  an  der  Stufenreihe  (S.  23)  aufgefasst  haben. 

Hiermit  ist  aber  die  Form  der  Dreitheiligkeit  begründet. 
Sie  kann  zweierlei  Gestalten  annehmen. 

Erstens  kann  der  erste  Tbeil  normal  auf  der  zweiten  Masse 
schliessen.  Nehmen  wir  No.  83  als  ersten  Theil,  so  kann  uns 
nicht  entgeh n,  dass  seine  Molive  bereits  fleissig  benutzt  worden,  wir 
also  wohl  thun,  für  den  zweiten  Theil  neue  Wendungen  der  alten 
Motive,  wo  nicht  gar  neue  Motive  zu  suchen.    Er  könnte  so  — 


gebildet  werden,  mit  dem  Schlüsse  bei  a,  oder  —  um  ihm  gleiche 
Aasdehnung  mit  dem  ersten  Theile  zu  geben,  mit  dem  Schlüsse 
bei  b,  der  nichts  als  ein  wiederholter  Anhang  (c)  ist.    Allein  die- 
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ser  zweite  Theil  kann  mit  seinem  Halbsehlusse  nicht  das  Ganze 
schliessen  und  bat  den  Hauptsatz  desselben,  —  dafür  müssen  wir 
den  Inhalt  des  ersten  Theils  erachten,  von  dem  wir  ja  ausgegangen 
sind,  —  mehr  oder  weniger  verdrängt.  Folglich  müssen  wir  zu 
diesem  zurückkehren ;  wir  müssen  den  ersten  Theil  als  nunmeh- 
rigen dritten  wiederholen,  ihn  aber  in  den  letzten  Takten  zu 
einem  Ganzschlusse  wenden,  —  vielleicht  auch  denselben  mit  einem 
Anhange  bekräftigen. 

Zweitens  tritt  sehr  oft  nach  einem  vollkommnen  Abschlüsse 
«das  innere  Bedürfniss  heraus,  noch  weiter  zu  gehn.  Bei  dem  Lied- 
salze No.  84  haben  wir  diesem  Bedürfniss  einigermaassen  durch 
Anhänge  genügt.  Wäre  der  Inhalt  bedeutender  uud  gehaltvoller, 
so  konnte  statt  der  Anhänge  oder  nach  ihnen  ein  zweiter  Theil  ge- 
bildet werden,  der  auf  der  zweiten  Masse  schliessen  und  die  Wie- 
derholung des  ersten  Theils  als  dritten  hätte  nach  sich  ziehn  müssen. 

Man  bemerkt  leicht,  dass  beide  Formen  der  Dreitheiligkeit  an 
einem  Fehler  leiden ;  die  erste  bringt  zweimal  (für  Theil  1  und  2) 
hinter  einander  den  Halbscbluss,  die  zweite  schliesst  Theil  t  so 
vollkommen  ab,  dass  formell  kein  Bedürfniss  weitern  Fortgangs 
besteht,  mithin  derselbe  leicht  als  überflüssig  und  lästig  empfunden 
werden  kann.  Allein  für  jetzt  fehlt  uns  das  Mittel,  diesen  Man- 
geln der  Form  abzuhelfen ;  es  bleibt  zu  wünschen ,  dass  der  Inhalt 
anziehend  genug  sei,  ihrer  vergessen  zu  machen. 

Rückblick. 

Hehren  wir  noch  einmal  auf  jenen  ersten  Gegensatz  zurück,  so 
sehn  wir  ihn  am  entschiedensten  in  der  einstimmigen  Komposition 
und  dann  im  dreiteiligen  Liede  hervortreten: 

Ruhe  —  Bewegung  —  Ruhe, 

Tonika  —  Tonleiter  —  Tonika, 

Erster  Theil  —  Zweiter  Theil  —  Dritter  Theil 

{au  die  ersle  Masse  ge-       (an  die  zweite  oder  den       (gleich  dem  ersten) 
bunden)  Masseuwechsrl  ver- 

wiesen) 

So  stellt  er  sich  dem  Wesentlichen  nach  dar.  In  der  zweiteiligen 
Liedform  wird  in  der  Regel  der  Gegensatz  sich  so  stellen, 
Ruhe  —  Bewegung  —  Ruhe 

Vordersatz  Nachsatz  des  er-  Nachsatz 

des  ersten  Theils,  steu  und  Vor-  des  zweiten 

dersatz  des  Theils 
zweiten  Theils, 

jedoch  (wie  sich  leicht  begreift)  nicht  so  deutlich  und  entschieden 
heraustreten. 

Nach  dieser  Betrachtung  ergiebt  sich  leicht  aoeh 

das  äussere  Maass,  — 
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die  Ausdehnung  der  zwei  oder  drei  Tbeile.  Es  kann  als  ursprüng- 
liche Norm  gelten,  dass  die  zwei  oder  drei  Theile  gleiches  Maass 
erhallen ,  z.  B.  jeder  Theil  die  Ausdehnung  von  acht  Takten. 
Allein,  dass  dieses  ursprünglich  naheliegende  Maass  nicht  Gesetz 
ist,  zeigt  schon  die  Zufügung  von  Anhängen,  durch  die  aus  8 
Takten  10  oder  mehr  werden,  dann  die  zweilheilige  Form,  deren 
Anlage  mehr  auf  ein  Verhältniss  von 

4,  —  zweimal  4,  —  und  wieder  4  Takten 
hinweiset.  Hier  erscheint  die  Mitte  ausgedehnter  als  Anfang  oder 
Ende;  öfters  wird  umgekehrt  der  zweite  Theil  (schon  wegen  der 
Armulh  der  zweiten  Masse)  sich  kleiner  als  der  erste  und  dritte, 
gleichsam  als  blosser  Zwischensatz  (als  Episode)  gestalten,  der 
vornehmlich  die  Wiederkehr  des  Hauptsatzes  ohne  Ermüdung  her- 
beifuhren soll. 

Urberall  hangt  es  also  vom  Inhalt  ab,  ob  wir  ihn  genügend 
in  einem  Satze,  in  einer  Periode  darlegen  können,  ob  wir  zwe 
oder  drei  Tbeile,  mit  oder  ohne  Anhänge,  von  gleicher  oder  un- 
gleicher Ausdehnung  dazu  bedürfen.  Es  ist  daher  von  Wichtigkeit, 
sich  alle  hier  einschlagende  Verhältnisse  recht  klar  und  zu  eigen 
zu  machen;  denn  sie  bewahren  nicht  blos  vor  Verwirrung  und 
Missständen  aller  Art,  sondern  leiten  und  erleichtern  auch  die 
Erfindung,  da  sie  das  Ziel  vorhalten,  auf  das  man  loszugehn, 
den  Weg  gleichsam  abstecken,  den  man  dahin  zu  nehmen  bat. 
Sobald  wir  also  das  erste  Motiv  ergriffen  und  jene  Verhältnisse  im 
Auge  haben ,  kann  sicherer  Fortgaug  eigentlich  nie  fehlen ;  eher 
werden  wir  zu  viel  Wege  vor  uns  erblicken  und  der  Entschlossen- 
heit bedürfen ,  durch  rasche  Wahl  uns  aus  lähmenden  Zweifeln  zu 
reissen.  Nicht  der  Mangel  an  Erfindung  oder  fortleitender  Bahn 
ist  es,  der  sich  den  Fortschritten  des  Jüngers  meist  in  den  Weg 
stellt,  soudern  Zwei  fei  müthigkeit,  die  nicht  zu  entscheiden 
wagt,  welchen  von  zwei  oder  mehr  offnen  Wegen  man  gehn  soll, 
tagen  diese  Karakterschwäche ,  die  oft  den  begabtem  Geislern  am 
eigensten  und  gefahrlichsten  ist,  muss  der  Jünger  sich  die 

Maxime 

aneignen:  von  mehrern  gleich  guten  Wegen  den  ersten  besten 
einzuschlagen  und  den  einmal  betretenen  ohne  Wanken  zu  Ende 
zu  verfolgen.  Steht  es  ihm  doch  frei,  nachher  auch  die  andern 
durchzugehn !  In  einer  höhern  Sphäre  treten  höhere  Entscheidun- 
gen ein ;  da  weiset  uns  im  günstigen  Augenblicke  die  innere  Stimme 
<ias  Eine  Rechte.  Aber  auch  da  noch  kann  angewöhnte  Zwei- 
felmütbigkeit  irre  machen,  —  wie  jeder  Künstler  mehr  oder  weni- 
ger an  sich  erlebt  haben  wird. 

Dass  der  Künstler  nicht  alle  diese  Ueberlegungen  vorsä tz- 
lich  und  umständlich  durchzugeben  braucht,  am  wenigsten  bei  so 
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unbedeuteudeo  Aufgaben,  versteht  sich  von  selbst.  Aber  er  bedarf 
ihrer  blos  desswegen  nicht,  weil  ihr  Inhalt  ihm  schon  längst  be- 
kannt und  zur  andern  Natur  geworden  ist.  Eben  damit  dies 
anch  ihm  vollkommen  geschehe,  muss  der  Jünger  sieb  alle  diese 
Vorstellungen  unermüdlich  vorhalten  und  zu  voller  Erkenntniss  und 
GelauBgkeit  bringen.  Hierzu  aber  giebt  ihm  die  Stufe  der  zwei- 
stimmigen Komposition  auf  dem  Grunde  der  Natur -Harmonie  hio- 
länglichen  Stoff*).  Es  ist  um  so  rathsamer,  hier  die  Uebtmgen 
fortwährend  zu  wiederholen  und  zu  erweitern,  da  wir  bald  auf 
längere  Zeit  von  selbständigem  Bilden  zurücktreten  müssen,  uud 
unser  Formgefühl  bei  den  bevorstehenden  Entwickelungen  eine  Zeit 
lang  ungefordert  bleiben  wird6). 


Fünfter  Abschnitt. 

Der  doppelzweistimmige  Satz. 

Nicht  weiter,  als  im  Obigen  geschehn,  lassen  sich  die  Formen 
für  zweistimmige  Naturkomposilion  ausdehnen  ohne  Gefahr,  in  Wie- 
derholung und  Undeutlichkeit  zu  verfallen.  Dies  erkennt  man  daraus, 
dass  wir  nur  zwei  Massen  und  nur  zwei  wesentlich  verschied nc 
Schlüsse  haben;  schon  bei  einem  Tonstück  von  zwei  Theileu  müs- 
sen diese  Schlüsse  wiederholt  werden ,  bei  Anhängen  noch  öfter ; 
schon  in  der  dreitheiligen  Form  zeigt  sich  eine  in  der  Sache  liegende 
Unvollkommenheit  —  bei  grösserer  Ausdehnung  würde  des  Wie- 
derholens allzuviel. 

Es  fragt  sich  aber,  ob  nicht  i  n  n  e  r  e  Bereicherung  zu  erlangen 
wäre? —  Sobald  wir  neue  Töne  dazu  nehmen,  genügt  unser  jet- 
ziges System  nicht  mehr;  die  Erweiterung  bleibt  mithin  einem 
neuen  Fortschritt  überlassen.  Für  jetzt  bietet  sich  also  nur  noch 
Eins  dar: 

Vermehrung  der  Stimmzahl. 

Da  die  bisher  gebrauchten  zwei  Stimmen  sich  so  wohl  und  ge- 
nau zu  einander  fügen  ,  so  scheint  die  zweimalzweistimmige  Kom- 
position gelegner,  als  die  dreistimmige.  Wir  müssten  in  ihr,  um  die 
Stimmen  ohne  Verwirrung  verdoppeln  zu  können,  jedem  Paar  be- 
sondre Tonhöhe  geben.    Dies  — 


*)  Hierzu  der  Anhang  A. 

5)  Vierte  Aufgabe:  Bildung  einer  Reibe  von  zwei-  und  dreitheiligen 
Liedsätzen  in  Cdur;  Ausführung  derselben  in  dieser  und  den  andern  Tonarten 
am  Instrumente. 
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Was  ist  an  ihm  gewonnen?  —  Vor  Allem  grössere  und  brei- 
ter ausgelegte  Tonfülle,  wenn  wir  beide  Stimmpaare  mit  einander 
fuhren.  Freilich  wird  die  grössre  Tonmasse  weniger  leichtbeweg- 
iich  sein,  als  der  bisherige  zweistimmige,  oder  der  einstimmige  Satz; 
and  äberdem  ist  im  Grund'  ausser  dem  materiellen  Zuwachs  nichts 
Neues  gefunden,  denn  jedes  Stimmpaar  bewegt  sich  in  gleichen 
Intervallen  und  Richtungen  mit  dem  andern. 

Dies  könnte  darauf  bringen,  entgegengesetzte  Richtungen  der 
Stimmpaare  zu  versuchen.  Wenn  im  zweistimmigen  Salze  die  Mas- 
sen regelmässig  wechseln,  könnten  sich  jelzl  die  zwei  Stimmpaare 
ohne  Bedenken  in  entgegengesetzten  Richtungen  bewegen; 


desgleichen,  wo  eine  einzige  Masse  herrscht.  Wir  nennen  diese 
Bewegungsart  Gegenbewegung. 

Diese   und  die   vorige   Anwendung  des  doppelzweistimmigen 
Salzes  sind  die  natürlichsten  und  ergiebigsten  Gestaltungen,  die  sich 
hier  finden;  denn  sie  beruhn  auf  der  im  Allgemeinen  zweckmässig- 
sten  Bewertungsform  des  zweistimmigen  Satzes.  Es  könnten  ferner, 
da  wir  gefunden  haben,  dass  der  Grund  ton  der  zweiten  Masse  auch 
der  ersten  eigen  ist,  zwei  Stimmen  diesen  gemeinschaftlichen  Ton 
festhalten,  während  die  andern  sich  beliebig  in  beiden  Massen  be- 
wegen.   Und  ferner  könnte ,  —  weil  eben  aus  dem  Grundton  der 
ersten  Masse  (aus  der  Tonika)  diese  Masse,   der  Grundion  der 
zweiten  Masse  und  folglich   diese  selber  hervorgegangen  ist,  — 
jener  Giundton  oder  lirgrundton  der  ganzen  Eutwickelung  nicht 
b!os  im  Sinne  behalten,  sondern  wirklich  zur  zweiten  Masse  zu 
Gehör  gebracht  werden  ;  nur  müsste  der  dadurch  entstehende  Wi- 
derspruch gelöst,  die  zweite  Masse  müsste  in  die  erste  zurückge- 
führt werden.    Solche  durch  die  Bewegung  der  übrigen  Stimmen 
Anklingende  Töne  (die  später  in  erhöhter  Wichtigkeit  auftreten 
werden)  nennen  wir  Halte  töne;   sie  geben  der  Bewegung  der 
Bimmen  und  Harmonien  festen  Verband. 
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Dies  sind  die  nächstliegenden  Gestaltungen,  die  der  dopprl- 
zweistimmige  Satz  darbietet.  Es  mögen  in  demselben  einige  Ver- 
suche angestellt  werden,  —  wenngleich  das  Ergebniss  kein  wesent- 
lich andres  oder  reicheres  sein  kann,  als  im  einfach  zweistimmigen 
Satze.  Nicht  ohne  Vorlbeil  wird  es  bei  diesen  Arbeiten  sein,  wenn 
man  nach  erlangter  klarer  Anschauung  von  dem  oben  entwickelten 
Tonwesen  sich  mit  den  Vorstellungen  umgiebl,  in  denen  unser  bis- 
heriges Tonsystem  wirklich  lebt  und  herrscht.  Trompeten-  und 
Marscbesklang,  Waldhörner  und  Waldeinsamkeit  oder  Jagdleben,  — 
oder  auch  der  kriegerische  Bund  von  Hörnern  und  Trompeten  (de- 
nen sich  die  Pauken,  Tonika  und  Dominante  anschlagend,  als 
Grundbass  zugesellen  könnten)  der  ländliche  Klang  von  Waldhör- 
nern und  sanfteinstimmenden  Klarinetten,  Naturgesang  und  un- 
schuldige Tänze :  dies  sind  Vorstellungen,  die  oft  ihr  volles  Genügen 
in  der  Sphäre  unsrer  bisherigen  Bildungen  finden ,  und  die  unsre 
Bewegungen  darin  beleben  und  zu  reicberm,  gehaltvollem)  Schaffen 
leiten.  —  Nur  muss  man  wohl  im  Sinne  behalten,  dass  diese  Vor- 
stellungen nur  Anregung,  nur  Mittel  zum  Zwecke  sein  sol- 
len, dass  die  genannten  Instrumente  noch  ganz  andre  Seiten  bieten, 
die  erwähnten  Formen  noch  ganz  andre  Bedingungen  haben,  als 
bisher  zur  Betrachtung  kommen  konnten ;  dass  endlich  alle  erwähn- 
ten oder  ihnen  anschliessenden  Vorstellungen  auch  auf  ganz  andern 
Wegen,  mit  ganz  andern  Miltein  verwirklicht  werden  können,  dass 
man  also  keiner  dieser  Aufgaben  —  überhaupt  keiner  Aufgabe  eher 
sicher  und  vollkommen  gewachsen  ist,  als  bis  man  sich  im  Voll- 
besitze der  Kunst  befindet. 

Mit  der  folgenden  Abiheilung  beginnt  eine  Reihe  von  Ausein- 
andersetzungen und  üebungen,  die  das  freiere  Bilden  eine  Zeit  lang 
zurückdrängen  oder  beschränken.  Wir  rathen,  neben  diesen  neuen 
Uebungen  den  freiem  Satz  mit  zwei  oder  vier  Naturstimmen  ßeissig 
und  eifrig  fortzusetzen  und  sich  dadurch  den  Sinn  für  Melodie  und 
Rhythmus,  dem  erst  später  neue  Pflege  zu  Tbeil  wird,  rege  zu 
erhalten. 
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Dritte  Abtliclluiig. 

Die  Harmonie  der  Durtonleiter. 

Wie  mannigfach  sich  auch  unser  Tonwesen  bereits  entwickelt 
bat,  so  liegt  doch  das  Ungenügen  alles  Bisherigen  klar  vor  Augen. 
Zuerst  hatten  wir  die  vollständige  diatonische  Tonleiter,  sogar 
mit  der  Möglichkeit,  fremde  Töne  in  unsre  Bildungen  aufzunehmen ; 
allein  wir  wusslen  uns  nur  einstimmig  zu  bewegen.  Dann  ge- 
wannen wir  harmonische  Massen  und  die  Möglichkeit,  zwei  oder 
allenfalls  vier  Stimmen  mit  einander  gleichzeitig  zu  verbinden ;  allein 
hiermit  wussten  wir  nicht  einmal  die  ganze  Tonleiter  zu  vereinen ; 
auch  die  zuletzt  versuchte  Vierstimmigkeit  war  im  Wesentlichen 
doch  nur  Verdopplung  zweistimmiger  Sätze.  Jeder  dieser  Lehrab- 
schnitte gewährte  uns  etwas,  das  dem  andern  gebrach. 

Hierin  liegt  die  Foderung  begründet,  den  Iuhalt  beider  Abschnitte 
zu  vereinen;  es  muss  die  vollständige  Tonleiter  in  Verbindung  mit 
Harmonie  gebraucht  werden  können. 

Wir  unternehmen  also  von  Neuem  die  mehrstimmige  Kompo- 
sition; und  zwar  beginnen  wir  mit  dem 

vier sl immigen  Satze 

schon  desswegen,  weil  wir  zuletzt  vier  Stimmen  besessen  haben; 
wichtigere  Gründe  werdeu  sich  bald*)  aus  der  Saehe  selbst  ergebeu. 


Erster  Abschnitt. 

Auffindung  der  ersten  Harmonien. 

Vor  Allem  müssen  wir  Harmonien  auffinden  für  die  Begleitung 
der  ganzen  Tonleiter. 

Hier  richtet  sich  unser  Blick  zuerst  auf  die  erste  harmonische 
.Masse,  deren  vorzügliche  Wichtigkeit  und  Regelmässigkeit  wir 
schon  S.  59  erkannt  haben.  —  Diese  Regelmässigkeit  zeigt  sich 
darin,  dass  ihre  drei  Töne  (c-e-g)  terzenweis  über  einan- 
der slehn. 

Die  terzenweise  Verbindung  von  drei  —  oder  mehr  Tönen  zu 
einer  Harmonie  beisst  Akkord. 

*)  Im  zweiten  Abschnitte  dieser  Abtbeilung  uoter  E. 
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Der  tiefste  Ton  iu  einem  solchen  Terzenbau  (z.  B.  c  in  dem 
Akkorde  c-e-g)  heisst  Grund  ton.  Er  ist  der  wichtigste  Ton  im 
Akkord,  eben  weil  er  dem  ganzen  Bau  zur  Grundlage  dient.  Daher 
werden  die  Verbältnisse  der  übrigen  zum  Akkorde  gehörigen  Töne 
nach  ihm  bestimmt;  der  nächste  Ton  (oben  e.)  heisst  Terz,  der 
folgende  höhere  (oben  g)  heisst  Quinte,  —  nämlich  des  Grundtons. 

Hiermit  haben  wir  also  einen  Akkord,  und  zwar  einen  Akkord 
von  drei  Tönen,  gefunden.  Später  werden  sieb  Akkorde  von  mehr 
als  drei  Tönen  zeigen ;  zur  Unterscheidung  von  ihnen  heisst  jeder 
Akkord  von  drei  Tönen  Dreiklang.  —  Unsre  erste  Masse,  wie 
sie  in  No.  59  und  62  aufgestellt  worden ,  ist  also  ein  Dreiklang. 
Zwar  erscheint  sie  in  No.  59  mit  sechs,  in  No.  62  mit  neun  Tö- 
nen; aber  man  sieht  sogleich,  dass  dies  nur  Wiederholungen  oder 
Verdoppelungen  der  drei  wesentlich  versebiednen  Töne  c  und  e 
und  g  sind. 

Soviel  über  unsern  ersten  Akkord.  Sehen  wir  nun,  zu  welchen 
Tönen  der  Tonleiter  er  Harmonie  abgeben  kann.  Nur  zu  denen, 
die  in  ihm  enthalten  siud, 


89 


also  zu  c,  ey  g  und  c.  Ueberall  setzen  wir  den  Grundton  an  die 
unterste  Stelle  und  die  übrigen  Töne  möglichst  nahe  an  die  Oberstimme. 

Wo  finden  wir  aber  Harmonien  für  die  andern  Töne  der  Ton- 
leiter? —  Zuerst  denken  wir  wieder  an  die  zweite  harmonische 
Masse.  Diese  haben  wir  zwar  nicht  so  regelmässig  und  ihre  Bildung 
(S.  59)  nicht  so  unbedenklich  befunden  wie  die  der  ersten,  konnten 
sie  indess  doch  gleichsam  wie  eine  erste  Masse  benutzen,  nämlich 
bei  dem  Halbschlusse  des  Vordersatzes  oder  ersten  Theils  (S.  64). 
indem  wir  ihren  dritten  Ton,  der  eigentlich  die  Bedenklich- 
keiten erregte,  weglicssen.  Fügen  wir  ihrer  damaligen  Geslali 
(g-d)  eine  Terz  zu,  nämlich  A,  das  wir  damals  nicht  besassen. 
wohl  aber  in  unserm  jetzigen  Tonvorrathe  (der  Tonleiter)  finden: 
so  haben  wir  einen  zweiten  regelmässigen  Akkord  von  drei  Tönen, 
einen  Dreiklang  g-h-d,  gleich  dem  aus  der  ersten  Masse  aufge 
nommenen,  der  abermals  einen  Theil  der  Tonleiter  begleitet. 
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Auch  hier  haben  wir  die  Akkordtöne  möglichst  nahe  an  die 
Oberstimme  geschrieben. 

Derselbe  Akkord  hätte  auch  noch  die  fünfte  Stufe  der  Tonleiter, 
gy  begleiten  können,  wenn  nicht  diese  Stufe  schon  in  No.  89  den 
ersten  auf  der  Tonika  gefundnen  Akkord  zur  Begleitung  halte. 

Nun  ist  noch  die  vierte  und  sechste  Stufe  der  Tonleiter,  f  und 
t,  unbegleitet.  Hier  verfahren  wir  vorerst  versuchsweise,  wie  S.  58 
bei  der  Auffindung  der  zweiten  harmonischen  Masse.  Wir  vereinen 
/mit  «,  gesellen  ihnen  terzenweise  den  dritten  Ton,  c,  zu,  und 
erhalten  einen  dritten  Akkord,  den  Dreiklang  f-a-c,  der  den  vori- 
gen gleichgebildet  ist  und  zu  der  Begleitung  der  noch  nicht  mit 
Harmonie  versehnen  Stufen,  f  und  a 
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dient.  Auch  zur  ersten  Stufe,  zu  c,  könnten  wir  diesen  Akkord 
gebrauchen,  wenn  diese  nicht  schon  in  No.  89  mit  dem  ersten  Ak- 
korde besetzt  worden  wäre. 

Nun  haben  wir  unsern  nächsten  Zweck  erreicht,  alle  Töne  der 
Tonleiter  sind  durch  die  gefundnen  drei  Dreiklänge  mit  Harmonie 
versehn. 
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Che  wir  uns  jedoch  auf  dieses  Resultat  und  den  daraus  zu 
ziehenden  Gewinn  näher  einlassen,  müssen  wir  unsern  aufgesam- 
melten Stoff,  die  drei  Akkorde,  näher  kennen  lernen.  Es  ist  ja 
noch  die  Frage,  ob  die  Akkorde,  die  wir  aus  g-d  und  f-a  gebildet 
haben,  auch  eben  so  brauchbar  sind,  als  der  von  der  ersten  Masse 
gewonnene,  dessen  Gehörigkeit  bereits  feststeht. 

Da  finden  wir  denn  alle  drei  Akkorde  einander  in  allen  Ver- 
hältnissen gleich. 

1.  Sie  sind  Dreiklänge,  bestehn  also  jeder  aus  drei  Tönen,  dem 
Grundion,  dessen  Terz  und  dessen  Quinte, 

2.  Die  Terz  in  einem  jeden  ist  eine  grosse  Terz*),  die  Quinte 


*)  Aui  der  allgemeinen  Musiklebre  darf  eigentlich  als  bekannt  vorausge- 
setzt werden ,  wie  alle  Intervalle  beissen  und  gemessen  werden.  Der  Sicher- 
keit wegen  sei  jedoch  Folgendes  bemerkt. 

Wollen  wir  das  Verbältniss  zweier  Töne  zn  einander  im  Allgemeinen  an- 
geben, so  zählen  wir,  auf  der  wievielten  Tonstufe  einer  vom  andern  entfernt 

M-rx,  Komp.  L.  I.  5.  Aufl.  6- 
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ebenfalls  eine  grosse.  Die  Akkorde  auf  G  und  auf  F  siud 
also  dem  auf  der  Tonika  C,  dem  tonischen  Akkorde, 
vollkommen  gleich. 

Wenn  wir  nan  den  einen  Akkord  (die  erste  harmonische  Masse} 
richtig  und  brauchbar  gefunden  haben,  so  müssen  es  auch  die  bei- 
den andern,  ihm  ganz  gleichen  Akkorde  sein. 

Allein  es  knüpft  sich  noch  eine  andre  Betrachtung  an  diese 
Akkorde.  Der  erste  derselben  steht  auf  der  Tonika  unsrer  er- 
wählten Tonart,  hat  auch  desshalb  den  Namen  tonische  Harmonie 
oder  tonischer  Dreiklang.  Hätten  wir  zum  Sitz  unsrer  Kom- 
position nicht  Cdur  genommen,  sondern  G  oder  Fdur,  so  würden 

steht.  Die  unterste  Stufe,  von  der  wir  anfangen  zu  zählen,  heisst  Prime,  die 
folgende  Sekunde,  die  dritte  Terz,  die  vierte  Quarte,  die  fünfte  Q u  i  a  t e, 
die  sechste  Sexte,  die  siebente  Septime,  die  achte  Oktave.  Wollen  wir 
noch  weiter  zählen,  so  heisst  die  neunte  None,  die  zehnte  Dezime,  die  elfte 
Undezime,  die  zwölfte  Duodezime,  die  dreizehnte  Terzdezime  {decirna 
terlia),  die  vierzehnte  Quartdezime  (decirna  quarta).  Nur  so  weit  ist  es 
nölhig  zu  zählen:  in  deo  meisten  Fällen  aber  bedarf  es  nur  der  Zählung  bis 
zur  Oktave  uud  None.  Nehmen  wir  also  z.  B.  c  als  Prime  an,  so  ist  d  die 
Sekunde,  d  in  der  höhern  Oktave  die  None,  »  die  Terz  u.  s.  w. ;  nehmen  wir 
e  als  Prime  an,  so  ist  /  die  Sekunde,  a  die  Quarte,  d  die  Septime  u.  s.  w. 

Diese  Absäbluog  ist  leicht,  —  aber  nicht  genau.  Denn  wir  wissen,  dass 
jede  Stufe  erhöbt  oder  erniedrigt  werden  kann;  die  blosse  Angahe  der  Stufe 
sagt  (lauer  nicht,  ob  Erhöhung  oder  Erniedrigung,  oder  die  unveränderte  Stufe 
gemeint  sei.  Die  Quinte  von  c  z.  B.  ist  jr,  oder  — -  genauer  zu  reden :  die  (j- 
Stufe.  Ist  aber  nua  der  Ton  g  selbst,  oder  ges  oder  gis  gemeint?  —  das  sapt 
uns  der  Name  Quinte  nicht. 

Man  bedarf  also  genauerer  Angabe;  und  zu  dieser  gelangt  mau,  indem 
man  ausmisst  nach  Ganz-  und  HalbtÖneu,^wie  gross  ein  Intervall  ist. 

Im  Ganten  haben  wir  viererlei  Intervallgrösseo  zu  merken:  grosse, 
kleine,  verminderte,  übermässige  Intervalle:  und  dies  geschieht  am 
leichtesten  nach  folgenden  Merksätzen. 

Gross  sind  alle  in  einer  Dartonleiter  einheimischen  Intervalle  von  der 
Tonika  an  aufwärts  gezählt.  Von  C  an  z.  B.  ist  d  die  grosse  Sek  Bode,  t'-e 
die  grosse  Terz,  C-f  die  grosse  Qoarle  u.  s.  f.  Folglich  ist  die  grosse  Sekunde 
einen  Ganzton  gross,  die  grosse  Terz  zwei  Gaoztöne,  die  grosse  Quinte  drei 
Ganztöne  (c-d,  rf-e,  f-g)  uud  einen  Halbtoo  (e-/)  u.  s.  w.  Polglich  sind  aucfi 
f'C  und  g-d  grosse  Quinten,  denn  sie  enthalten  ebenfalls  drei  Ganztöne  uni 
einen  halben;  dessgleichen  sind/-«  und  g-h  grosse  Terzen*,  denn  sie  enthalte » 
eben  wie  e-e  zwei  Ganztöne. 

Klein  ist  ein  um  einen  Halbton  verkleinertes  grosses  Intervall,  C- e  uoj 
e-g  z.  B.  waren  grosse  Terz  und  Quinte;  c-es  und  c-get  sind  kleine  Terz 
und  Quinte. 

Vermindert  ist  ein  um  einen  Halbton  kleiner  gewordnes  kleines  Inter- 
vall. C-es  war  eine  kleine  Terz;  c~eses  oder  cis-es  wär'  eine  verminderte 
Terz. 

üebermässig  endlich  nennen  wir  ein  um  einen  Hnlhton  vergrössertes 
grosses  Intervall.  C-  G  z.  B.  ist  eine  grosse  Quinte;  c~gis  würde  eine  über- 
mässige sein. 

Das  Nähere  ist  nicht  hierher,  sondern  in  die  allgemeine  Musiklehre  gehörig . 
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wir  als  tonischen  Dreiklang  (oder  erste  harmonische  Masse)  in  Gdur 
g-h-d)  in  Fdur  f-a-c  gefunden  haben,  also  dieselben  Akkorde, 
die  wir  zuvor  'aus  der  Tonleiter  von  Cdur  herausgesucht  haben. 
Hiernach  erscheinen  sie  jetzt  als  Akkorde  auf  der  Tonika  von  Gdur 
und  Fdur,  —  sie  stellen  die  Tonika  —  oder  die  Tonart 
G  und  Fdur  vor,  obwohl  sie  auch  in  Cdur  einheimisch,  aus  Tö- 
nen der  Cdur- Tonleiter  errichtet  sind.  So  können  wir  also  die 
beiden  Akkorde  als  Erinnerungen  an  Gdur  und  Fdur,  als  Ent- 
lehnungen aus  G  und  Fdur  ansehn.  Diese  Tonarten  sind  aber 
mit  derjenigen,  in  welcher  wir  uns  eigentlich  befinden  (mit  Cdur), 
nächstverwandt*);  und  wir  kommen  daher  zu  der  Einsicht: 

dass  die  Harmonie  unsrer  Durtonleiter  zunächst  besteht  aus 
dem  tonischen  Dreiklang  derselben  und  aus  den  ent- 
lehnten toniseben  Dreiklangen  der  beiden  nächst- 
verwandten Durtonleitern. 

Wie  also  jede  Durtonart  ihre  beiden  nächslverwandlen  Durton- 
arten in  der  nächsten  Quinte  über  und  unter  ihrer  Tonika  neben 
sich  hat:  sa  finden  sich  auch  neben  dem  eignen  tonischen  Akkorde 
noch  die  beiden  tonischen  Akkorde  der  nächstverwandten  Durtöne, 
um  die  Harmonie  für  eine  Durtonart  vollständig  zu  machen. 

Dieser  doppelte  Gesichtspunkt,  unter  dem  wir  unsern  zweiten 
und  dritten  Akkord  angeschaut  haben : 
1.  einmal  als  Harmonien,  die  aus  den  Tönen  unsrer  erwähl- 
ten Tonart  gebildet,  ihr  angehörig  sind  und  deren  wichtigste 


*)  Aach  hierzu  bemerkeo  wir  kürzlich  aas  der  allgemeinen  Musiklehre,  dass 
zwei  DurtoDarteo,  die  aar  in  einem  einzigen  Ton  von  einander  abweieheo, 
aäehslverwandt  heissen  and  sich  am  engsten  an  einander  scbliessen.  C -  und 
Gdar  z.  B. 

edefgahe 
gahedefUg 
sied  aar  auf  der  F- Stufe,  C  ond  Fdur 

edefgahe 

fgabcdef 
oor  auf  der  //-Stufe  von  einander  abweichend,  folglich  aäehslverwandt.  Im 
Quinteozirkel 

Get,    Des,    A*,    Es,    B,    F,    C,    G,   Df    A,    E,    H,  Fü, 
bat  jede  Tonart  ihre  beiden  oächstverwaadten  zu  beiden  Seiten. 

Die  Quinte  aufwärts  haben  wir  schon  Dominante  genannt.  Wollen  wir 
neben  ihr  auch  die  nächste  Quinte  abwärts  bezeichnen,  so  nennen  wir  jene 
Oberdominante,  diese  Unterdominante.  Von  C  z.  B.  ist  G  die  Ober- 
dominante,  Faber  die  Unterdominante.  Die  nächsten  Verwandten  jeder  Dur- 
tooarl  sind  also  die  Tonarten  ihrer  Ober-  und  Unterdominante. 

Je  mehr  zwei  Tonarten  von  einander  abweichen,  desto  entfernter  ist  ihre 
Verwandtschaft;  DAur  und  2?dur  z.  B.  sind  mit  Cdur  im  zweiten  Grade,  anter 
lieh  im  vierten  Grade  verwandt,  denn  sie  sind  von  jenem  auf  zwei  Stufen, 
unter  einander  aber  auf  vier  Stufen  abweichend. 

6* 
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Stufen,  —  Tonika,  Oberdominaole»  Unterdominante ,  —  als 

Grundlöne  haben ; 
2.  dann  als  tonische  Dreiklange  der  beiden  näcbstverwandlen 

Durtonarten,  die  wir  von  diesen  geliehen  haben  und  die  uns 

an  diese  erinnern,  — 
wird  uns  weilerbin  von  grosser  Wichtigkeit  sein.    Wir  müssen 
ihn  also  klar  fassen  und  festhalten.    Dies  wird  erleichtert,  wenn 
wir  jelzl  zum  erstenmal  in  den  Grund  tönen  der  drei  Akkorde  die 
drei  Buchstaben  G — C — F,  oder,  wie  wir  sie  nun  stellen; 

F  —  C  —  G 

wiederfinden,  die  wir  schon  S.  25  als  ein  bedeutsames  Schema 
bezeichnet  haben.  Hier  nennt  dasselbe  die  drei  ersten  gefundnen 
Akkorde  und  die  drei  nächstzusammengehörigen  Tonarten,  die 
Haupttonart  mit  den  beiden  nächstverwandten  Tonarten. 


Zweiter  Abschnitt. 

Prüfung  und  Berichtigung  der  Harmonie. 

A.  Die  vier  Stimmen. 

Wir  kehren  nun  zu  unserm  Harmonie-Gebilde  No.  92  zurück. 
Zuvor  hatten  wir  unser  Augenmerk  auf  die  Akkorde  gerichtet,  die 
sich  in  demselben  zusammengefunden.  Jetzt  betrachten  wir  es  von 
einer  andern  Seite. 

Wir  hatten  begonnen  mit  der  Touleiter,  die  wir  als  ersle 
Tonreihe  oder  Stimme  obenan  stellen.  Jeder  Ton  derselben  hat 
zunächst  einen,  dann  einen  zweiten,  dann  einen  drillen  Ton  unter 
sich.  Nehmen  wir  nun  alle  ersten  (c,  d,  e  ),  dann  alle  zwei- 
ten (g,  Ä,  c  ),  dann  alle  dritten  (e,      #....),  endlich  alle 

vierten  Töne  (c,  g>  c  .  .  .  .)  als  besondre  Tonreihen  zusammen, 
so  sehn  wir  einen 

Satz  von  vier  zusammen  erklingenden  Stimmen 
vor  uns,  eben  so  wie  wir  früher  nur  Sätze  von  zwei  Tonreihen 
und  selbst  im  zweimalzweislimmigen  Satze  meist  nur  Verdopp- 
lungen zweier  verschieduer  Stimmen  gehabt  haben.    Die  vier 
Stimmen,  vou  der  obersten  angefangen,  heissen 

Diskant,  (oder  Sopran)  oder  erste, 
Alt,  -zweite, 
Teuor,  -  drille, 

Bass,  -  vierte. 
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Damit  man  die  verschiednen  Stimmen  und  ihren  Gang  genau 
erkenne,  setzen  wir  No.  92  noch  einmal  partiturmässig*)  her. 

Diskant  oder  / 

Sopran 
(er«ie  glimme). 


All 

(zveiie  Stimme). 


Tenor 
(dritte  Slimme> 


Bas» 

(vierte  Stimme). 


T>  g=Q— =  — 


I: 


:0— O 


Die  oberste  und  unterste  Stimme  (Diskant  und  Bass)  heissen 
Aussenstimmen,  die  zwischen  ihnen  liegenden  (Alt  und  Tenor) 
heissen  innere  oder  Mittelstimmen. 


B.   Zusammenhang  der  Akkorde. 

Es  ist  aber  nicht  genug,  dass  joder  der  Akkorde  für  sich  allem 
wohl  gebildet  erscheine;  sie  sollen  zusammen  ein  harmoni- 
sches Ganze  sein,  wie  die  Tonleiter  ein  melodisches  Ganze  ge- 
worden ist,  —  sie  sollen  innere  Verbindung,  Zusammenhang, 
Einigkeit  haben.    Ist  das  wohl  in  No.  92  der  Fall?  — 

Oberflächliche  Einigkeit  liegt  schon  darin,  dass  alle  Töne 
dieser  Harmonien  sich  in  ein  und  derselben  Tonart  finden.  Allein 
dies  kann  nicht  genügen,  da  wir  uns  (  S.  83;  erinnern,  dass  der 
zweite  und  dritte  Akkord  eigentlich  doch  nur  entlehnt,  ursprünglich 
andern  Tonarten  zugehörig  war. 

Ein  festeres  ßa  n  d  erblicken  wir  in  den  Verbind  ungslö- 
neu,  welche  jeder  unsrer  Akkorde  mit  seinen  Nachbarn  gemein- 
schaftlich hat.  So  sahen  wir  schon  früher  (S.  60)  die  beiden  har- 
monischen Massen  durch  einen  gemeinschaftlichen  Ton,  die  Domi- 
naole, zusammenhängen;  uud  so  sind  hier  unser  erster,  zweiler 
und  dritter  Akkord  durch  das  ihnen  gemeinschaftliche  g,  —  der 
dritte,  vierte,  fünfte,  sechste  durch  das  gemeinschaftliche  c,  —  der 
siebente  und  achte  durch  das  gemeinschaftliche  g  verbunden.  Nur 
zwischen  den  Akkorden  zu  der  sechsten  und  siebenten 
Stofe  fehlt  diese  Verbindung.  — 


*)  Pirlitar  heisst  diejenige  Abfassung  eines  mehrstimmigen  Tonslücks,  in 
der ,  wie  oben,  jede  Stimme,  oder  wenigstens  jede  zusammengehörige  Stimra- 
klaise  ein  besondres  System  hat.  Das  Nähere  über  Einrichtung,  Verständnis* 
"d  Vortrag  der  Partitur  in  der  allg.  Musiklehre  des  Verf. 
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Fragen  wir  nach  der  Ursache  der  Verbindung  zwischen  den 
Akkorden:  so  wissen  wir  vor  Allem,  dass  der  Akkord  auf  G  an 
die  Stelle  der  zweiten  Masse  getreten  ist,  und  —  so  wie  diese 
selbst  —  mit  der  tonischen  Harmonie  durch  die  Dominante  zusam- 
menhängt. Diese  Dominante  war  die  Quinte  in  der  tonischen  Har- 
monie, die  Quinte  von  C.  —  Aber  ebensowohl  ist  auch  C  die  Quinte 
von  F.  Nehmen  wir  an,  wir  befänden  uns  nicht  in  Cdur,  sondern 
in  Fdur,  so  würde  F  die  Tonika,  f-a-c  der  tonische  Dreiklang, 
also  C  die  Dominante  oder  auch  die  Quinte  in  f-a-c  sein,  wie 
G  in  c-e-g.  Folglich  hangt  c-e-g  mit  f-a-c  in  derselben  Weise 
zusammen,  in  welcher  g-h-d  mit  c-e-g  zusammenhängt ;  wir  ent- 
decken also,  dass  auch  hier  die  Dominante  das  Band  der 
Harmonie  ist.  Am  deutlichsten  stellt  sich  dies  im  zweiten 
vierten  der  obigen  Akkorde  — 


93 


i 


heraus.  Der  C  -Akkord  als  Dominanlharmonie  von  C  hängt  mit 
dem  C-  Akkorde,  und  dieser,  als  Dominantharmonie  von  F,  mit 
dem  F- Akkorde  zusammen,  beide  mittels  der  Dominanten  (von  C 
und  F)  g  und  c.  So  steht  also  jeder  in  No.  92  gebrauchte  Akkord 
mit  den  nächstliegenden  in  (wie  die  Kunstsprache  es  ausdrückt) 
dominan  ti schem  Verhältnisse.  Nur  zwischen  den  Akkorden, 
die  die  sechste  und  siebente  Stufe  begleiten,  findet  dieses  Vcrhält- 
niss  nicht  statt. 

Endlich  weisen  die  Akkorde  in  No.  92  stets  auf  nächstver- 
wandte Tonarten  hin,  —  C  und  Cdur,  G  und  Cdur,  C  und  F, 
F  und  C,  C  und  F  und  zu  allerletzt  wieder  G  und  Cdur.  Denn 
jeder  tonische  Dreiklang  ist  die  harmonische  Erfüllung  seines  Grund- 
tons, der  Tonika,  diese  aber  ist  der  Hauptton  (S.  23)  ihrer  Ton- 
leiter. Nur  bei  der  sechsten  und  siebenten  Stufe  ist  jener  Hinweis 
nicht  vorhanden;  hier  treffen  G-  und  Fdur  zusammen.  Ueberall 
zeigt  sich  also  harmonischer  Zusammenhang,  nur  bei  dem  Schritt 
von  der  sechsten  zur  siebenten  Stufe  fehlt  er. 


C.   Fehlerhafte  Forlschreitungen. 

Untersueben  wir  den  ohnehin  schon  dem  Zusammenhang  nach 
mangelhaften  Schritt  von  der  sechsten  zur  siebenten  Stufe  näher, 
so  finden  sich  noch  andre  unerwünschte  Verhältnisse. 
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1.  Oktavenfolge. 

£rslens  nimmt  jede  der  vier  Stimmen  durchgängig  ihren 
besondere  Weg;  zu  Anfange  geht  z.  B.  die  erste  von  c  nach  d, 
nach  e,  die  zweite  von  g  nach  A,  nach  c,  die  dritte  von  e  nach  g, 
das  sie  wiederholt,  die  vierte  von  c  nach  g  und  wieder  nach  c. 
Nur  von  der  sechsten  zur  siebenten  Stufe  schreitet  der  Bass  so- 
wohl, wie  der  Alt  von  /  nach  g. 


Der  Alt  sagt  also  nichts  Andres  als  der  Bass.  Allein  er  ist  auch 
keineswegs  blosse  Verdopplung  und  Verstärkung,  wie  wir  eine 
solche  bei  dem  ersten  Versuche  des  zweistimmigen  Satzes  (No.  54) 
und  später  in  No.  68  gesetzt  haben;  denn  er  steht  mitten  unter 
den  andern  Stimmen  und  will  sich  gleich  ihnen  als  besondre  Stimme 
geltend  machen.  Eben  in  dieser  Zweideutigkeit  liegt  aber 
ein  Uebelsta  nd;  der  Alt  ist  hier  w e d  er  besondre  Stimme,  noch 
blosse,  eigentlich  (S.  55)  gar  nicht  zum  Stimmgewebe  gehörige 
Verdopplung,  wie  z.  B.  in  diesem  Sätzchen  — 

57X  zp^zr  =tq  :  f  i= 

J    t  f~ 

die  oberste  und  unterste  (in  Viertelnoten  geschriebne)  Stimme,  von 
denen  man  gleich  erkennt,  dass  sie  blos  Verdopplungen  von  Dis- 
kant und  Bass  sind,  während  die  eigentliche  Harmonie  in  den  vier 
mittlem  Stimmen  enthalten  ist. 

Solche  Fortschreitungen,  wie  die  zwischen  Alt  und  Bass  in 
No.  94,  werden  falsche  Oktaven  (oder  Oktaven,  schlechtweg) 
genannt;  sie  geben  dem  Satz  ein  zweideutiges  Ansebn,  klingen 
aus  dem  Stimmgewebe  hohl  heraus  und  berauben  dasselbe  der 
vollen  Mannigfaltigkeil  von  vier  verschiednen  Stimmen.  Wir  wollen 
sie  für  jetzt  durchaus  vermeiden,  obwohl  die  Zeit  kommen 
wird,  wo  wir  auch  von  ihnen  unter  Umständen  Gebrauch  machen 
lernen.  Selbst  die  unschuldigen  Oktaven  (No.  95)  wollen  wir  für 
jetzt  meiden,  da  sie  uns  mindestens  eine  Stimme  entziebn ;  denn 
zwei  in  Oktaven  gehende  Stimmen  sind  (S.  55)  gleichsam  für  eine 
einzige  zu  achten.    Auch  wollen  wir  nicht  Zeit  verlieren  mit  dem 


Digitized  by 


88 


Herausklauben  von  Fällen ,  wo  die  Oktaven  vielleicht  doch  schon 
zulässig  wären  :  denn  diese  finden  sich  zu  rechter  Zeit  von  selbst. 

Wie  aber  sind  die  falschen  Oktaven  in  No.  94  zu  beseitigen? 

Der  Bass  ist  für  jetzt  unentbehrlich  ;  wir  haben  zu  a  und  h 
keine  andre  Harmonie  gefunden ,  als  die  Akkorde  auf  /  und  g. 
Der  Fehler  liegt  also  im  Alt,  —  darin,  dass  auch  der  Alt,  wie  der 
Bass,  von  /  hinauf  nach  g  geht;  dies  darf  nicht  sein.  —  Nun 
erinnern  wir  uns  aber,  dass  der  Akkord  g,  ä,  d  eigentlich  nichts 
Andres  ist,  als  (S.  58)  unsre  ehemalige  zweite  Masse  g-d-fi 
Wir  könnten  also  vi  e  I  lei  c  h  t  jenes  /'aus  dem  vorigen  Akkord 
im  folgenden  beibehalten;  — 


dann  schreitet  der  Alt  nicht  mit  dem  Bass  in  Oktaven  fort,  danu 
haben  auch  diese  beiden  Akkorde  einen  gemeinschaftlichen,  ver- 
knüpfenden Ton,  das  /.  —  Ob  sich  dies  rechtfertigen  lässt,  werden 
wir  bald  untersuchen. 


Allein  es  birgt  sich  zweitens  noch  ein  Uebelstand  in  dieser 
Stelle;  der  nämlich,  dass  zwei  Stimmen  miteinander  in  Quinten 
fortschreiten,  Quinten  machen.  Wir  sehen,  dass  der  Tenor 
und  Bass  im  ersten,  wie  im  zweiten  Akkord  eine  Quinte  bilden, 
—  erst  f-c,  dann  g-d,  und  empfinden,  dass  dieser  Quinten- 
folge  ein  greller  Klang  eigen  ist,  der  besonders  deutlich  hervortritt, 
wenn  diese  falschen  Quinten  nicht  von  dem  Zusammenklänge 
vieler  Stimmen  verhüllt  werden,  wenn  wir  z.  B.  oben,  in  No.  96, 
den  Alt  oder  Diskant  weglassen. 

Auch  gewisse  Quinlent'olgen  werden  wir  später  zulässig  und 
recht  finden,  wollen  sie  aber  jetzt  ohne  Weiteres  vermeiden, 
da  sich  erst  weiterhin  die  Fälle  ihrer  Zulässigkcit  ergeben.  —  Im 
obigen  Falle  beruht  wieder  der  Fehler  darin ,  dass  der  Tenor  von 
c  nach  d  schreitet,  während  der  Bass  von  f  nach  g  geht.  Bei  den 
Oktaven  halfen  wir  uns  durch  Liegenlassen  des  ersten  Tons;  hier 
kann  offenbar  c  nicht  liegen  bleiben,  da  es  nicht  in  den  Terzen- 
bau des  folgenden  Akkordes  gehört.  Wenn  es  nun  weder  hio- 
aufschreilen,  noch  liegen  bleiben  kann,  so  muss  es  wohl  hinabgehn 
in  den  nächsten  Akkordion,  also  nach  //.  Allein  dann  fehlt  der 
Ton  dt  —  wir  theilen  also  die  Gellung  des  Akkordes  zwischen 
h  und  </; 


2.  Quintenfolge. 
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so  haben  wir  zuerst  die  Quinten  vermieden,  nnd  dann  doch  noch 
den  Akkord  vollständig  vernommen;  das  Erslere  haben  wir  durch 
Gegenbewegung  (S.  77)  erlangt,  indem  der  Tenor  in  entge- 
gengesetzter Richtung  zum  Basse  sich  bewegte;  das  Andre  hat 
Gelegenheit  gegeben,  in  ein  und  demselben  Akkord  einer  Stimme 
zwei  Töne,  also  grössere  Belebung,  zu  ertheilen.  Hiermit  ist  der 
letzte  Missstand  jener  bedenklichen  Stelle  beseitigt"). 

Dergleichen  nachschlagende  Akkordtöne  heissen  harmonische 
Beitöne. 


D.   Der  Dominantakkord. 

Dieser  Weg  hat  unabsichtlich  auf  einen  neuen  Akkord,  und 
zwar  von  vier  Tönen,  geführt 

g-h-d-s, 

während  unsre  bisherigen  Akkorde  nur  drei  Töne  hatten ;  der  vierte 
Ton  des  neuen  Akkordes  ist  vom  Grundton  die  Septime.  —  Akkorde 

•)  Es  giebt  noch  manche  andre  Wege,  jene  unzulässigen  Fortschreituogen 
»  vermeiden.  Man  konnte  den  Tenor  weit  hinauf  zum  Tone  des  Alts  und 
dann  io  die  fehlende  Quinte  führen,  wie  bei  a,  —  man  könnte  ihn  über  den 
Alt  weg,  in  einen  ganz  andern  Akkordton  (wie  bei  b)  fähren,  oder  ihn  sowohl, 
*ie  den  Alt  in  andre  Töne  (wie  bei  e) 


98 


m 


1  J 


l 


-CT 


bioabschreileo  lassen;  andrer  Auswege,  die  sich  später  zum  Theil  von  selbst 
öffnen,  nicht  zu  gedenken.  Alle  diese  Wege  sind  zulassig.  Nur  liegen  sie  uuver- 
keoobar  nicht  so  nahe,  als  der  in  No.  97  gewiesene:  denn  bei  a  muss  der  Te- 
nor weit  weg,  bei  b  sogar  über  eine  höhere  Stimme  hinausscbreiten ,  auch 
bleibt  der  Akkord  uovollstäodig ,  bei  c  aber  schreiten  zwei  Stimmen,  Alt  und 
Tenor,  in  entlegne  Akkordstufen.  Wir  bleiben  also  für  jetzt  bei  unsrer  Weise, 
bis  wir  sie  besser  ersetzen  können.  Dies  Letztere  wird  aber  jedenfalls 
«üoschens werth  ;  denn  das  zuerst  erscheinende  zwiefache  h  ist  allerdings  —  aus 
Granden,  die  wir  nach  No.  157  erfahren  werden  —  nicbtwohlaosprechend. 
Xor  für  jetzt  müssen  wir  es  uns  gefallen  lassen,  wenn  wir  nicht  der  systema- 
tischen Entwickelang  vorgreifen  wollen;  erst  No.  167  bringt  die  Lösung  diese* 
Falles  -  ohne  Abänderung  oder  Umgestaltung  der  Harmonie. 


Digitized  by  Google 


90 


von  vier  Tönen  nennen  wir  Septimen- Akkorde;  sie  werden 
nach  dem  ueu  hinzugekommenen  Intervall  der  Septime  so  genannt, 
weil  dieses  sie  von  den  Dreiklängen  unterscheidet;  —  der  Septi- 
menakkord g-h-d-f,  ohne  Seplime  /,  wäre  eben  nur  ein  Drei- 
klang, g-h-d.  Spater  werden  wir  allmählig  mehrere  Septimen- 
Akkorde  kennen  lernen.  Der  jetzt  entdeckte,  auf  der  Domi- 
nante, ist  aber  von  besondrer  Wichtigkeit;  wir  geben  ihm  den 
auszeichnenden  Namen;  Dominant- Akkord. 

lieber  diesen  Akkord  ist  mancherlei  zu  bemerken.  Zunächst 
fragt  sich,  ob  er  wohl  überhaupt  für  ein  zulässiges  harmonisches 
Gebilde  zu  achten?  —  Wir  können  schon  auf  unserm  gegenwärti- 
gen Standpunkt  unbedenklich  Ja  sagen,  obgleich  der  wissenschaft- 
liche Beweis  erst  später  zu  geben  ist.  Denn  schon  jetzt  sehen  wir 
ihn  terzenweis  erbaut  und  erkenuen  in  ihm  den  Dreiklang  g-h-d, 
der  gerechtfertigt  ist,  und  die  zweite  harmonische  Masse  g--d-f, 
die  wir  bei  der  Naturharmooie  wenigstens  anwendbar  gefunden  und 
die  in  ihrer  Verschmelzung  mit  dem  Dreiklang  von  einer  ihrer  Be- 
denklichkeiten, der  unregelmässigen  (nicht  terzenweisen)  Gestaltung 
befreit  ist. 

Sodann  zeigt  sich  der  Dominantakkord  in  jeder  Tonart  nur 
einmal ,  auf  der  Dominante  derselben ,  und  sonst  auf  keiner  an- 
dern Stufe.  Dreiklänge  fanden  wir  in  Cdur  auf  C,  F  und  G,  den 
Dominantakkord  nur  auf  der  Dominante,  G.  Zwar  könnten  wir 
auch  andern  Dreiklängen  Septimen  zulegen: 

c-e-g  —  und  A, 
f -a-c  —  und  e. 
Aber  schon  unser  Gehör  sagt  uns,  dass  dies  ganz  andre  Akkorde 
sind;  wir  sehen  bei  näherer  Untersuchung,   dass  der  Dominant- 
Akkord  eine  kleine  Septime  hat,  jene  Versuche  aber  eine  grosse. 

Endlich  weiset  uns  der  Dominant- Akkord  (wie  gesagt)  auf 
die  zweite  Masse  und  mit  dieser  auf  die  um  ihre  Tonika  bewegte 
Tonleiter  (S.  23)  zurück;  er  ist  die  Vollendung  dessen,  was  in  jenen 
frühern  Gestalten  sich  im  Voraus  angedeutet  hat.    Daher  tritt  hier 

ein  H a rm o nie -Gesetz 
hervor,  das  seinen  Ursprung  und  seine  Erklärung  in  jenen  Vorge- 
stalten findet.  Erinnern  wir  uns  erstens,  dass  die  Tonleiter  (S.  23) 

C,  </,  e,  /,  g,  Oy  A,  C 

auf  ihrer  Tonika  beruht,  von  ihr  ausgeht  und  in  sie  zurück- 
kehrt, mithin  die  Tonika  ihr  Haupt-  und  Zielpunkt  ist,  auf  den 
sie  sich  durchaus  bezieht.  Erinnern  wir  uns  zweitens,  dass 
sie- in  zwei  Tetrachorde  (S.  25) 

1)  gi     Oy  C 

2)  C\    dt    e,  f 
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zerfällt,  von  denen  das  erster«  nach  der  Tonika  hinstrebt,  das 
andre  aus  der  Tonika  herkömmt,  ohne  sich  auf  etwas  Anderes  be- 
zieh n  zu  können,  als  auf  sie.  Hier  ist  schon  klar,  dass  man 
nicht  bei  g,  bei  «,  bei  A,  sondern  nur  bei  C,  —  ferner  dass 
man  nicht  bei  f,  bei  e,  bei  d,  sondern  wieder  nur  bei  C  Be- 
friedigung finden  kann. 

Nun  aber  tritt  an  die  Stelle  der  blossen  Tonika  der  tonische 
Dreiklang  c-e-g.  Hieraus  folgt,  dass  nicht  in  der  blossen  Tonika, 
sondern  in  jenem  Dreiklang  der  Zielpunkt  aller  Bewegung  um  die 
Tonika  herum  zu  finden  ist.  Eben  so  tritt  an  die  Stelle  der  um 
die  Tonika  bewegten  Tonleiter  die  harmonische  Ausprägung  der- 
selben, — 

ff,  a,  h,  c,  d,  e,  / 
g  h  d  f 

der  Dominantakkord.  Seine  Aufgabe  ist  gelöst,  wenn  er  in  die 
tonische  Harmonie  eingeht,  sich  (nach  dem  Kanslausdrucke)  in 
sie  auflöset.    Folglich  geht 

sein  Grundton  und  seine  Terz  in  die  Tonika, 
wie  in  der  bewegten  Tonleiter  das  ganze  erste  Tetraebord.  Folg- 
lich geht  ferner 

seine  Quinte  in  die  Tonika, 

seine  Septime  in  die  Terz  derselben 

(des  tonischen  Dreiklangs)  weil  das  ganze  zweite  Telrachord  sich 
auf  die  Tonika  zurückbezieht.  Diese  Fortschreilung  des  Akkordes 
nennt  man  seine  Auflösung. 

Könnte  nicht  der  Grundton  g  stehn  bleiben,  da  er  ja  ebenfalls 
wr  tonischen  Harmonie  gehört?  Allerdings.  Allein  der  tonische 
Dreiklang  würde  dann  in  dieser  Stellung  seiner  Töne 

g  -  c  -  e 

hervortreten.  Ob  dies  zulässig,  werden  wir  erst  später  (bei  No.  148) 
erfahren;  jetzt  dürfen  wir  davon  noch  nicht  Gebrauch  machen. 

Eben  sowohl  kano  allerdings  die  Quinte  des  Dominantakkordes 
{d)  auch  in  die  Terz  des  tonischen  Dreiklangs  (e)  hinaufgeführt 
werden,  da  das  zweite  Tetraebord  sich  zwar  auf  die  Tonika 
zoriiekbezieht  (also  d  nach  c  strebt)  aber  auch  aus  ihr  herausgebt, 
■ithin  d  nach  e  führt.  Indess  würde  diese  Fortschreitung  der 
Quinte  dazu  führen,  im  folgenden  tonischen  Dreiklange  die  Terz 
zweimal  zu  haben,  da  die  Septime  sich  ebenfalls  in  die  Terz  auf- 
lösen muss.  Verdopplung  der  Terz  in  den  Dreiklängen, 
die  wir  jetzt  besitzen,  ist  aber  in  der  Regel  von  ungünstiger  Wir- 
^ug-,  sie  ertheilt  aus  später  (No.  158)  hervortretenden  Gründen 
der  Terz  ein   solches  Ueberge wicht,  dass   man  neben  ihr  die 
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zu  schwach  hört,  was  bei  der  Verdopplung 
von  Grundion  oder  Quinte  keineswegs  der  Fall  ist. 

Am  augenfälligsten  können  wir  uns  das  hier  für  den  Dominant- 
akkord  gefundene  Gesetz*)  so  darstellen: 

g  a  h  c  d  e  f 
S  h  d  f 


*)  Wir  werden  später  allerdings  erfahren,  das«  von  dem  oben  ausgesprocb- 
nen  Gesetz  über  die  Auflösung  des  Doiuinantakkordes  nicht  blos  theilweis'  abge- 
wichen, sondern  dass  jeder  Akkord  in  ganz  andre  Akkorde  aufgelöst  oder  geführt 
werden  kann  ;  bei  diesen  Mittheilungen  wird  dano  nachgewiesen  werden  müssen, 
aus  welchem  Grunde  von  dem  obigen  Gesetz  abgewichen  werden  kann  und 
dass  dasselbe  In  der  Tbat  die  Regel  bildet,  die  Abweichungen  aber  nur  die  für 
bestimmte  und  beschränkte  Fälle  statthaften  Ausnahmen.  Da  aber  jenes  Gesetz 
des  Dominantakkordes  Grundgesetz  für  die  ganze  Harmonik  (S.  23)  ist,  zu 
dem  alle  fernem  Gesetze  nur  Polgerungen  and  Zusätze  sind :  so  ist  es  wün- 
schenswert!], dasselbe  sobald  und  so  sicher  wie  möglich  zu  fassen. 

Der  erste  Erweis  wird  dem  unmittelbaren  Musiksinn  oder  Gefühl  zo  geben 
sein.  Man  versuche,  den  Dominantakkord  im  Ganzen  oder  in  einzelnen  Stim- 
men abweichend  zu  führen,  so  werden  sich  die  Abweichungen  zum  Tbeil  ge- 
fühlswidrig, zum  Tbeil  (das  sind  nämlich  die  ausnahmsweisen  Wege,  die 
spater  zu  erwähnen  sind)  wenigstens  minder  zusagend  für  das  Gefühl  zei- 
gen, als  der  regelmässige  Gang.  —  Spricht  das  Gefühl  beim  blossen  Zuhören 
nicht  entschieden  genug,  so  suche  man  es  dadurch  zu  schärfen  ,  dass  man  die 
zweifelhaften  Schritte  singen  lässt ;  man  lasse  z.  B.  unter  Angabe  des  Akkor- 
des/singen und  von  da  nach  e  gehn,  dann  wieder  /  und  von  da  nach  g  auf- 
wärts singen,  —  oder  h  und  darauf  c  folgen,  dann  abermals  h  und  darauf  g 
oder  a.  Der  ungeübteste  Sänger  wird  bei  nur  geringer  Fähigkeit  die  natür- 
lichen Fortschreitungen  leicht  und  richtig  treffen;  die  regelwidrigen  wird  selbst 
der  geübtere  Sänger  verfehlen,  oder  im  Singen  als  widerstrebend  empGuden. 

Der  zweite  Erweis  fusst  auf  der  Erkenntniss  von  der  Entstehung  des  Ton- 
und  Harmoniewesens  und  auf  dem  hieraus  sich  ergebenden  Sinn  der  einzelnen 
Gestaltungen,  die  wir  oben  zu  Grunde  gelegt  haben. 

In  der  Tonleiter  haben  wir  schon  S.  23  die  Tonika  als  Haupt  ton  er- 
kannt, aus  der  die  Tonreihe  hervorgebt  und  in  die  sie  zurückkehrt,  zu  der  sie 
sich  also  als  untergeordnete  Nebensache  zur  Hauptsache  verhält.  Die  Touika 
ist  aber  (in  ihrem  Tougebiete)  zugleich  Grundton  der  ersten  oder  vielmehr 
einzigen  von  der  Natur  gegebnen  Harmonie;  sie  erzeugt  aus  sieb  nächst  der 
Oktave  die  Quinte  oder  Dominaute,  dano  weiterbin  die  grosse  Terz,  also 
den  grossen  Dreiklang  oder  die  tonische  Harmonie.  Mithin  ist  die  Dominante 
Erzeugniss  der  Tonika,  ein  Theil  der  tonischen  Harmonie,  —  so  wie  ohnehin 
eiu  Ton  aus  der  auf  der  Tonika  beruhenden  Tonleiter,  folglich  in  aller  Bezie- 
hung wieder  auf  die  Tonika  zurückweisend  und  in  ihr  den  Ursprung,  also 
Begründung  und  Beruhigung  erkennen  lassend. 

Wenn  sieb  nun  auf  der  Dominante,  z.  B.  in  Cdur  auf  C,  eine  Harmonie 
bildet,  —  zunächst  ein  Dreiklang,  #-/*-(/,  so  kann  dies  nicht  der  tonische 
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wobei  wir  den  doppelten  Weg  der  Quinte,  unbekümmert  um  die 
Verdopplung  der  Terz  hingestellt  haben. 

Hiermit  ist  endlich  die  Harmonisirung  der  Tonleiter  fehler- 
los zu  Stande  gebracht. 


-c- 


CD 


•Qu. 


O: 


Eine  Folge  der  dem  Dominant- Akkorde  nothwendigen  Fort- 
schreilung  ist  allerdings,  dass  der  letzte  Akkord  unvollständig 
bleibt,  —  es  fehlt  ihm  die  Quinte.  Diese  Mangelhaftigkeit  dürfen 
wir  uns  für  jetzt  gefallen  lassen;  sie  ist,  nach  dem  Gehör  zu  ur- 
Ibeilen,  nicht  eben  widrig,  und  wird  sich  bald  besser  rechtfertigen, 
in  kurzem  auch  beseitigen  lassen.  —  Es  scheint  ferner,  als  wäre 
zwischen  den  beiden  letzten  Akkorden,  g-h-d-f  und  c-e  keine 
Verbindung;  sie  zeigen  in  Mo.  99  keinen  gemeinschaftlichen  Ton. 
Aber  dies  ist  nur  der  Fall ,  weil  oben  der  letzte  Akkord  unvoll- 
ständig geblieben;  der  Verbindungston  (die  Quinte,  g)  ist  vor- 
banden, wir  haben  ihn  nur  nicht  unterbringen  können ,  da  jede 
Stimme  einen  andern  Weg  nehmen  mussle. 


E.    Rechtfertigung  der  llerstimmigkeit. 

Jetzt  können  wir  auch  schon  den  S.  79  gefasslcn  Beschluss, 
vierstimmig  zu  setzen,  rechtfertigen.  Wir  bedürfen  schon  dess- 
wegen  nicht  weniger  als  vier  Stimmen,  damit  es  möglich  sei,  den 


«od  darum  Hauptakkerd  von  (  Wut  sein  (denn  das  widerspräche  der  Voraas- 
lettang,  dass  C  Tonika  and  Cdur  Tonart  sei)  Folglich  kann  auch  in  ihm 
ticht  die  letzte  Befriedigung  gefunden  werden.  Wird  aus  dein  Dreiklang  gar 
ein  Dominantakkord  ,  g-h-d-f,  so  ist  dies  noch  entschiedner  der  Fall;  denn 
der  Dreiklaog  ist  wenigstens  gleichartig  dem  totischen  Akkorde ,  ( ist  sogar 
selber  eia  solcher,  —  nur  in  einer  andern  Tonart)  der  Dominantakkord  aber 
oicht,  weil  es  auf  der  Tonika  und  iwar  in  deren  Tonart  keinen  Dominantak- 
kord (S.  90)  geben  kann.  Folglich  kann  im  Dominantakkorde  noch  weniger,  als 
Dominanldreiklaog  Befriedigung  gefunden  werden;  derselbe  muss  sich  viel- 
mehr weiter  bewegen,  um  wo  anders  zur  Befriedigung  zu  führen.  Aber  wo 
»ire  die  zu  finden,  als  im  Hauptton  uud  Hauptakkord?  Oder  sollten  wir  sie 
»"  einem  andern  Ton  oder  Akkorde,  z.  B.  in  f-a-c  oder  a-c-e  treffen?  Aber 
diese  Töne  und  Akkorde  sind  ja  selber  —  entweder  für  fremd  in  Cdur,  oder 
~  für  Nebensache,  untergeordnete  Momente  gegen  die  Tooika  und  deren  Har- 
monie zu  erachten.  —  Die  ergänzende  Vorausscbickung  zu  diesem  Erweis  giebt 
ndie  alte  Musiklehre  im  Streit  mit  uosrer  Zeit**  vom  Verf. 
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Dominantakkord  mit  seinen  vier  Tönen  vollständig  hinzustellen  and 
den  tonischen  Akkord  zum  Schlüsse  vierstimmig  zu  machen,  so 
dass  sein  wichtigster  Ton  (der  Grundion),  der  zugleich  Tonika, 
also  wichtigster  Ton  der  Tonleiter  und  jeder  Komposition  in  ihr  ist, 
in  den  wichtigsten  Stimmen  —  im  Bass  und  zugleich  in  der  Ober- 
stimme zu  Gehör  kommen  könne. 

Noch  andre  Gründe,  den  vierstimmigen  Satz  als  Grundlage 
aller  harmonischen  Setzkunst  zu  betrachten,  ergeben  sich  später. 


Dritter  Abschnitt. 

Anwendung  der  gefundnen  Harmonien  zur  Begleitung. 

Nach  diesen  Vorbereitungen  wenden  wir  uns  wieder  zu  prak- 
tischer Thätigkeit.  Diese  kanu  zunächst  nur  die  B egle itung  ge- 
gebnerMelodien  milden  aufgefundnen  Akkorden  zum  Gegenstande 
haben,  bis  wir  erst  mit  der  Harmonie  und  ihrem  Gebrauch  etwas 
vertrauter  geworden  sind.  Unsre  Melodien  werden  vorerst  nur 
sehr  einfach  sein  und  nur  die  Töne  einer  einzigen  Durtonleiter 
enthalten  dürfen.  Jedem  Ton  der  Melodie  tbeilen  wir  den  Akkord 
zu,  der  sich  für  denselben  in  No.  92  gefunden  hat;  also  die  erste, 
dritte  und  fünfte  Stufe  der  Tonleiter  (c,  e,  g  in  Cdur)  wird  über- 
all mit  dem  Dreiklang  der  Tonika,  die  zweite  und  siebente  Stufe 
(</,  h)  mit  dem  Dreiklang  der  Oberdominante,  die  vierte  und  sechste 
Stufe  (J\  a)  mit  dem  Dreiklang  der  Unlerdominante  begleitet;  folgt 
aber  die  siebente  Stufe  auf  die  sechste,  so  vermeiden  wir  die 
dabei  drohendeu  Fehler,  wie  in  No.  99,  durch  Einführung  des 
Dominant-  Akkordes. 

Um  das  Auffinden  der  Akkorde  zu  erleichtern,  merken  wir  für 
die  bevorstehenden  Uebungen  über  der  Melodie  mit  Ziffern  an: 
wo  (auf  der  wievielten  Slufe  nach  unten)  sich  der  Gruodton  des 
Akkordes  findet.  Wir  sehen  in  No.  92  oder  99,  dass  die  Tonika 
zum  Grundton  ihrer  Harmonie  die  tiefere  Oktave  hat,  setzen  also 
über  die  Tonika  in  unsrer  Melodie  eine  8.  Der  zweite  Ton  der 
Tonleiter  (d)  hat  seinen  Grundton  füof  Stufen  abwärts  (auf  g),  wird 
also  mit  einer  5  überschrieben.  Nach  diesem  Verfahren  ergiebt  sich 
für  die  Tonleiter,  von  Cdur  z.  B.,  folgende  Zifferreihe,  — 
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ist  also  jedes  c  in  Cdur  mit  8,  jedes  d  mit  5,  jedes  e  mit  3,  jedes 
f  mit  8,  jedes  g  mit  5,  jedes  a  und  h  mit  3  zu  überschreiben. 
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Wir  sehen  die  Zifferreihe  8,  5,  3  sich  regelmässig  wiederho- 
len; our  zwischen  der  sechsten  und  siebenten  Stufe  wird  unregel- 
nusiig  die  3  wiederholt.  Dies  ist  derselbe  Punkt,  wo  wir  (S.  87) 
allerlei  Missstände  im  Akkordgang'  auffanden;  wir  wollen  ihn  mi 
einem  f  zwischen  den  Ziffern  bezeichnen,  zur  Erinnerung,  dass  hier 
Oktaven  und  Quinten  zu  vermeiden  und  zugleich  der  Zusammenbang 
zu  verstärken  ist. 

Haben  wir  nun  unsre  Melodie  mit  Ziffern  versehn ,  und  zwi- 
schen die  etwa  auf  einander  folgenden  Dreien  das  VVarnungskreuz 
gestellt:  so  setzen  wir  erst  die  Grundtöne,  dann  die  Mittelstimmen; 
letztere  zunächst  bei  der  Melodie.    Hier  ein  Beispiel. 

Diese  Melodie: 

85        3+3       83      5       83      55      3+3  8 


ist  vorerst  mit  Ziffern  versehn  worden;  alle  c  haben  eine  8,  alle 
g  eine  5,  alle  a  eine  3  erhalten,  und  so  fort.  Dann  ist,  wo  sich 
zwei  Dreien  nach  einander  zeigten  (im  zweiteu  und  siebenten 
Takte),  das  Warnungskreuz  gesetzt  worden. 

Nun  werden  in  einem  Nolensystem  unter  der  Melodie  nach  An- 
gabe der  Ziffern  alle  Grundlöne  festgesetzt. 
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Warum  macht  dieser  ßass  im  ersten  Takt  einen  Oktavensprung, 
statt  auf  Einem  c  zu  bleiben?  Theils  um  in  den  ohnehin  so  ein- 
förmigen Gang  des  Basses  etwas  grössere  melodische  Erregung  zu 
Wagen,  theils,  um  von  dem  tiefern  c  aus  über  /  und  g  nach  dem 
Kobern  c  entschiedoere  Richtung  zu  erhalten. 

Endlich  werden  die  Milteistimmen  zugesetzt6),  stets  mög- 
liebst nahe  an  die  Oberstimme,  und  bei  den  Warnungszeichen 
die  Quinten-  und  Oktavenfolgen  vermieden.    Hier  — 


%)  Der  Anfänger  wird  seine  Fortschritte  siebern  und  beschleunigten ,  nenn 
er  siel  pooktlicü  dem  hier  vorgezriebneten  Gange  fugt.    Seine  Aufgabe  be- 
lekt slio  in  vier  Verriebtangen: 
t.  Br  tetze  die  Ziffern  fest,  and  zwar  so,  dass  er  mit  dem  ersten  Ton  be- 
ginne and  dareb  die  ganze  Melodie  denselben  Ton  aufsuche  and  beziffere 
(bei  uns  also  c  im  ersten,  dann  c  im  dritten,  fünften  und  letzten  Takt), 
dann  den  zweiten  Ton  überall  beziffere  (bei  uns  also  g  im  ersten  und 
sechsten  Takt)  und  so  bis  zu  Ende; 
2.  er  bexeiebne  die  gefahrdrohenden  Stellen  mit  dem  War nungs kreuz; 
5«  er  setze  den  ganzen  Bass  hintereinander  fort  bis  zu  Ende; 
er  ergänze  die  Harmouie  durch  Zufügung  der  Mittelstim men. 
Die  Gleichförmigkeit  im  Verfahren  fuhrt  schneller  zur  Sicherheit  und  Ge- 
^«tgkeit  and  vergilt  damit  den  kleinen  Zwang,  dem  man  sich  auf  kurze  Zeit 
'■•«wirft. 
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steht  die  Ausführung.  Man  bemerke  nebenbei ,  dass  Takt  6  zwei 
Stimmen ,  Tenor  und  Bass ,  in  einem  Ton  zusammentreten.  Dass 
beide  Stimmen  demungeachtet  verschiednen  Gang  nehmen ,  siebt 
jeder.  Wollten  wir  sie  aber  zwei-  oder  mehrmals  nach  einander 
im  Einklang  vereinigen,  so  würden  wir  unsern  Satz  auf  so  lange  zu 
einem  dreistimmigen  machen ;  es  wäre  nicht  eben  falsch ,  aber  eine 
Abweichung  von  unserm  Vorsalze,  vierstimmig  zu  setzen. 

Mag  übrigens  die  oben  eingeleitete  Uebung  dürftig  und  mecha- 
nisch erscheinen;  all'  unsre  Anfänge  waren  höchst  gering  und  führ- 
ten weit  genug.  Auch  diese  engen  Schranken  werden  wir  bald 
durchbrechen ;  sie  leiten  aber  mit  solcher  Sicherheit  in  ein  neues 
reiches  Gebiet,  dass  Fehler  nur  aus  unbedingter  Unachtsamkeit  her- 
vorgehn  können. 

In  dieser  Weise  können  Melodien,  die  nur  in  einer  einzigen 
Durlonart  stehen ,  —  mit  einigen  Ausnahmen ,  die  später  zur  Er- 
wähnung kommen,  —  harmonisirt  werden.  Beilage  I  bietet  deren 
einige  zur  Uebung,7)  da  die  eigne  Auswahl  oder  Anfertigung  den 
Schüler  weder  fördert,  noch  ihm  wegen  der  schon  erwähnten  Aus- 
nahmen für  jetzt  ohne  Bedenken  überlassen  werden  kann.  Will  er 
diese  Uebung  in  andern  Tonarten  fortführen ,  so  kann  er  Irrungen 
dadurch  von  sieb  abwehren,  dass  er  sich  die  jedesmalige  Tonleiter 
mit  den  Ziffern  vorschreibt;  z.  B.  so: 

8   5   3   8   5   3+3  8 
d    e  fis  g    a    h  eis  d 
wenn  er  in  Ddur  arbeiten  wollte. 


7)  Fünfte  Aufgabe:  der  Schüler  bat 

a)  die  in  der  Beilage  I  gebotenen  Melodien  zu  harmonisiren, 

b)  allmählig  in  allen  Durtonarten  die  S.  84  aufgewiesenen  drei  Töne 
(Tonika,  Obcrdominante,  Unterdominafote)  aufzusuchen, 

c)  auf  ihnen  die  drei  Dreiklange  und  den  Dominanlakkord  zu  errichten, 

d)  die  Auflösung  des  letzlern  in  der  S.  91  gezeigten  Weise  aufzu- 
schreiben und  endlich 

e)  die  gefundnen  Akkorde,  die  Dominantakkorde  mit  ihrer  Auflösung 
und  die  Melodien  mit  ihrer  Begleitung  am  Instrument'  in  ruhiger 
Bewegung  und  massiger  Stät  ke  (nicht  malt,  nicht  hart)  zu  Gehör  zu 
bringen,  um  die  Wirkung  sinnlich  zu  erfahren  und  sich  einzuprägen. 

Das  Nähere  im  Anbange  B. 
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Vierter  Abschnitt. 

Vollendung  der  vorigen  Aufgabe. 

Die  im  vorigen  Abschnitt  gezeigte  Harmonieweise  findet  auf 
alle,  in  einer  einzigen  Durtonart  gesetzten  (nicht  aus  einer  Tonart 
in  die  andre  gehenden  oder  in  Moll  steheudeu)  Melodien  Anwendung. 
Jedoch  —  wie  wir  schon  bemerkt  haben  —  nicht  ohne  gewisse 
Ausnahinfälle,  in  denen  die  obige  Weise  unzureichend  erscheint. 

Versuchen  wir,  um  den  einzig  wesentlichen  Ausnahmsfall') 
kennen  zu  lernen,  an  der  abwärtssleigenden  Tonleiter,  was  zuvor 
an  der  aufwärts  führenden  gescheht!  ist.  Wir  setzen  über  die 
Oberstimme  die  bekannten  Ziffern,  nach  deren  Andeutung  die 
tiass-  oder  Grundtöne  der  Akkorde  und  dann  die  Miltelstimmen. 

8  3    f     3  5  8         3  5  8  

Auch  hier  finden  wir  Alles  in  Ordnung;  nur  von  der  siebenten  zur 
sechsten  Stufe  (h-a)  fehlt  wieder  der  Zusammenhang  und  zeigen 
sich  falsche  Oktaven  und  Quinten. 

Dass  hier  der  Dominant-Akkord  nicht  aushelfen  kann,  wie  zu- 
vor in  No.  99,  ist  leicht  einzusehn.  Ja,  er  ist  nicht  einmal  an- 
wendbar, wenn  wir  nicht  in  neue  Fehler  gerathen  sollen.  Denn 
wollten  wir  g-h-d  in  einen  Dominant-Akkord  verwandeln,  so 
roiissle  c-e-g  folgen  und  h  nach  c,  nicht  aber  nach  a  gehn. 
Es  muss  also  ein  neuer  Ausweg  gefunden  werden. 

In  dem  frühern  Falle  beseitigten  wir  die  Oktavenfolge  zwischen 
All  and  Bass  dadurch,  dass  wir  den  Alt  auf  demselben  Tone  (/) 
»lehn  Hessen ;  zugleich  verbanden  sich  durch  den  liegenbleibenden 
Ton  die  Akkorde.  Können  wir  nicht  jetzt  wieder  den  Alt  liegen 
lassen?  —  Nein;  g  uud  a,  oder  /',  g  und  a  bieten  uns  (wenigstens 
aar  unserm  jetzigen  Standpunkte)  keine  Aussicht  auf  eine  harmoni- 
sche Gestalt.  Der  Alt  kann  mitbin  eben  so  wenig  stchn  bleiben, 
als  hinuntergeh n.  Folglich  muss  er  hinaufgehn  in  den  näch- 
sten Akkordton,  nach  a.  Dasselbe  gilt  vom  Tenor;  auch  er  kanu 
weder  hinuntergehn  (dann  entstehen  Quinten)  noch  stehn  bleiben, 
muss  also  hinauf  in  den  nächsten  Akkordton,  und  so  hätten  wir 
hier  — 


*)  Die  ttoweaeotlicben  siod  im  Aobange  B  erwähnt. 

lUfi,  Korn;».  L.  I.  5.  Aull.  7 
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allerdings  die  Quinten-  und  Oktavenfolgen  vermieden.  Allein  diese 
Aushülfe  ist  unzulänglich.  Die  Mittelstimmen  nehmen  einen  ge- 
zwungnen Gang  aufwärts.  —  gezwungen,  weil  Diskant  und  Bass  ab- 
wärts streben ;  vom  dritten  zum  vierten  Akkorde  gehn  Tenor  und  Bass 
in  Oktaven ,  die  man  zwar  als  blosse  Verdopplungen  (S.  87)  ent- 
schuldigen, doch  aber  nicht  gutheisscn  könnte,  da  wir  gar  nicht  die 
Absicht  gehabt,  zu  verdoppeln.  Wir  müssen  bessere  Wege  suchen. 

In  den  Milteistimmen  ist  nicht  zu  helfen :  das  hat  sich  eben 
erwiesen.  Also  muss  der  Bass  die  Fehler  vermeiden.  Oben  io 
No.  105  that  es  der  Alt,  indem  er  vom  zweiten  zum  dritten  Ak- 
korde nicht  hinab,  sondern  hinauf  ging,  von  g  nicht  nach  J\  sondern 
nach  a.  Jetzt  soll  also  der  Bass  —  nicht  von  g  hiuab  nach  /, 
sondern  —  hinaufgehn  von  g  nach  a.  Wenn  aber  der  Bass  a 
nimmt,  so  wird  uns  (statt  des  vorigen  Grundtons  f  zu  dem  Akkorde 
f-a-c)  ein  neuer  Grundton  gegeben,  auf  dem  wir  einen  neuen 
Akkord  zu  errichten  haben;  wir  setzen  auf  a  eine  Terz  c  und  auf 
c  noch  eine  Terz  e,  so  dass  unser  dritter  Akkord 
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nun  a-c-e  heissl.  Nehmen  wir  vorläufig  diesen  Akkord  für 
gerechtfertigt  an,  so  sind  die  fehlerhaften  Quinten-  und  Oktaven- 
folgen  beseitigt.  Nähern  Zusammenhang  hat  zwar  der  zweite  Ak- 
kord mit  dem  dritten  nicht ;  aber  den  haben  wir  auch  schon  früher, 
namentlich  in  No.  105  entbehren  müssen.  —  Beiläufig  ist  durch 
Aenderung  des  Basses  die  Ziffer  3  über  a  unpassend  geworden; 
wir  haben  dafür  8  setzen  müssen. 

Wie  aber,  wenn  wir  den  Akkord  f-a-c  nicht  aufgeben  wol- 
len? —  Daun  muss  die  Abhülfe  im  vorhergehenden  Akkorde  statt 
haben;  es  ständen  dann  diese  Akkorde  fest: 
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Wodurch  würde  nun  der  alte  Fehler  aus  No.  104  wieder  hervor- 
gerufen? Wenn  wir  wieder  als  Grundion  des  zweiten  Akkordes  g 
festsetzten  und  damit  hinab  nach  ./gingen.  Wir  müssen  also 
einen  Grundton  wählen,  der  hinaufgeht  nach  /.  Dies  ist  e, 
and  auf  demselben  errichten  wir  einen  neuen  Dreiklang,  wie  zu- 
vor auf  a. 

%      i  3  
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Auch  hier  also  haben  wir  die  Zilferreihe  verändert,  die  falschen 
Forlschreitungen  beseitigt,  die  engere  Akkordverbindung  aber  cin- 
gebüsst.  Dieser  Verlust  ist  bei  der  sonst  innigen  Verbindung  der 
Akkorde  zu  ertragen*).  Es  fragt  sich  nur  noch,  ob  die  beiden 
einstweilen  versuchsweise  gebildeten  Akkorde  sich  rechtfertigen 
lassen?  — 

Vergleichen  wir  sie  mit  den  allen:  so  finden  wir  zwar,  dass 
sie  ebenfalls  Dreiklänge,  —  aber,  dass  sie  in  ihrem  Inhalt,  in 
ihren  Intervallen  jenen  keineswegs  ganz  gleich  sind.  Die  frühern 
Dreiklänge  (aufC,  G  und  F)  bestanden  aus  Grundton,  grosser  Terz 
und  grosser  Quinte;  die  neuern  (auf  E  und  A)  bestehn  aus  Grund- 
Ion,  kleiner  Terz  und  grosser  Quinte.  Allein  auch  die  kleine 
Terz  ist  in  der  S.  58  gerechtfertigten  ersten  harmonischen  Masse 
eulbalten  und  so  rechtfertigen  sich  auch  die  neuen  Akkorde.  Die 
frühem  Dreiklänge  (mit  grosser  Terz  und  Quinte)  heissen  grosse 
Dreiklänge,  auch  harte   oder  Durdreiklänge,   die  neuen  (mit 


•)  Dass  eine  oder  die  andre  Aushülfe,  die  wir  oben  in  No.  106  und  108 
feteigt  haben,  auf  unserm  jetzigen  Standpunkte  notbwendig  und  keine  andre 
Hir  jetzt  denkbar  ist,  —  mau  müsste  denn  für  etwas  Neues  gelten  lasseo,  dass 
man  ohne  allen  Grund  beide  Veränderungen  zugleich  träfe,  die  Drei- 
kläoge  auf  e  und  a  nach  einander  brauchte,  —  dies  ist  leicht  zu  beweisen. 
Wir  wissen  nämlich  jelzl  noch  nicht  anders,  als  dass  jeder  Melodieton  mit 
einem  DreikUng  oder  Dominantakkorde  begleitet  wird ,  in  dem  er  Oktave, 
Qointe  oder  Terz  ist;  daher  überziifcru  wir  jeden  Melodielon  mit  8  oder  5 
oder  3.  Wenn  nun  die  aufeinanderfolgende  siebente  und  sechste  Stufe  (in  Cdur 
A  and  a)  mit  zwei  Dreien  überschrieben  werden,  so  entstehen  die  in  No.  104 
aod  105  gezeigten  Fehler.  Wollte  man  die  erste  3  mit  einer  8  vertauschen, 
to  würde  eine  Ton-Verbindung  h-d-J  entstehen,  die  wir  noch  gar  nicht  kennen 
und  zu  gebrauchen  wissen;  überdem  würde  dieser  und  der  vorige  Akkord,  in 
dem  ebenfalls  der  Grundton  Oktave  des  Melodietoos  ist,  Oktaven  enthalten. 
Wollte  man  die  zweite  3  mit  einer  5  vertauschen  ,  so  würde  der  Akkord  mit 
dem  folgeuden  in  Quinten  gebn,  da  für  beide  die  Quinte  des  Melodietons  als 
Bass  angewiesen  wäre.  Bs  kann  also  die  erste  3  nur  mit  5  and  die  zweite 
nor  mit  8  vertauscht,  also  nur  so,  wie  oben  gesebehn,  verfahren  werden. 
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kleiner  Terz  und  grosser  Quinte)  kleine  Dreiklänge,  auch 
weiche  oder  Molldreikläuge.  Hören  wir  nun  prüfend  zuerst  die  Har- 
monie eines  grossen ,  dann  eines  kleinen  Dreiklangs ,  so  kann  uns 
nicht  entgehn,  dass  die  erstere  hell  und  frisch,  die  andre  trüber 
und  weicher  ertönt.  Natürlich?  Denn  die  erstere  ist  das  nächst- 
liegende Erzengniss  der  Natur  und  giebt  die  nächstverwandten  Töne 
in  ihrer  geradesten  Entwickelung  (1:2:3:4:5:6,  oder  4:5:6) 
zu  hören,  während  die  andre  auf  Herabstimmung  der  Terz  oder 
Versetzung  in  der  geraden  Reihe  der  Verhältnisse  beruht:  oben 
folgt  die  kleine  Terz  auf  die  grosse,  hier  —  gegen  die  nachstge- 
bolene  Gabe  der  Natur*)  die  grosse  auf  die  kleine  (1:2:3:4, 
—  5  :  6,  -f-  4  :  5)  und  diese  Versetzung  zerrüttet  gleichsam  die  har- 
monische Urgestalt,  trübt  den  Zusammenklang  nnd  seine  Auffassung. 
Wir  besitzen  jetzt  drei  Arten  von  Akkorden : 

1.  grosse  Dreiklänge,  auf  der  Tonika,  Ober-  und  Unter- 
dominante,  —  in  Cdur  also  auf  C,  G  und  F, 

2.  kleine  Dreiklänge,   auf  der  dritten  und  sechsten  Stufe 
der  Tonleiter,  in  Cdur  auf  E  und  y/, 

3.  den  Domi  nant-Ak k ord,  auf  der  Dominante,  —  in  6Mur 
auf  G. 

Nun  sehn  wir  schon  einen  der  Gründe,  die  uns  erlauben,  deu 
Dreiklang  nach  dem  Dominant-Akkord  (S.  93)  unvollständig,  näm- 
lich ohne  Quinte  zu  lassen;  die  Terz  genügt,  um  anzuzeigen, 
dass  der  Akkord  ein  grosser  Dreiklang  sei;  die  Quinte,  die  kein 
Unterscheidungszeichen  ist,  kann  am  ersten  gemisst  werden.  Auch 
wird  jetzt  klar,  wie  rathsam  es  gewesen,  in  der  Naturbarmonie 
(S.  62)  c  mit  e  und  nicht  mit  g  zu  begleiten;  c-g  ist  unbe- 
stimmter als  c-e,  weil  letzteres  ganz  entschieden  den  Durdrei- 
klang ausspricht,  ersteres  aber  zweifelhaft  lässt,  ob  Dur  oder  Moll 
ertöne;  diese  Unbestimmtheit  aber  wirkt,  wo  sie  sich  ohne  be- 
sondern Grund  zeigt,  in  ihrem  Eindruck'  unbefriedigend  und  leer 
lassend. 

Hiermit  ist  vor  Allem  unser  eigentlicher  Zweck  erfüllt:  wir 
können  nun  die  Tonleiter  in  jeder  Richtung  harmonisireu,  folglich 
auch  (mit  unwichtigen  Ausnahmen)  jede  Melodie,  die  keine  der 
Tonleiter  fremde  Töne  enthält.    Hier  ein  Beispiel: 


♦)  Erst  die  weiter  geführte  Entwicklung  der  Tooverhältoisse  fuhrt  auf 
die  Gestalt  de«  Molldreiklanps  ;  die  Oktaven  des  ersten  e  und  zweiten  g  er- 
geben die  kleine  Terz  e-g  im  Verhältnisse  von  10  :  12,  die  Quinte  dieses  * 
(e-A)  hat  zu  ihm  dns  Verhältnis«  10  :  15,  der  gefundue  Mollakkord  also  die 
Verhältnisse  10  :  12  :  15.  Eiue  zweite  Darstellung  desselben,  ebenfalls  weiter 
entlegen,  kommt  später,  nach  Mo.  269,  ia  Betracht. 
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Die  Behandlung  Takt  2  und  7  ist  die  in  No.  97  gezeigte  und 
schon  in  No.  103  angewendete.  In  Takt  1  haben  wir  uns  nach 
der  No.  106  gezeigten  Weise  geholfen,  Takt  6  aber  nach  der 
Weise  von  No.  108. 

Die  Akkorde  von  Takt  4  zu  5  haben  keine  Tonverbindung. 
Indess  können  wir  uns  dies ,  bei  der  im  Uebrigen  nach  unsrer 
dermaligen  Einsicht  tadellosen  Behandlung  des  Ganzen,  schon  (S.99) 
gefallen  lassen. 

Das  d  des  Tenors  im  Dominant- Akkorde  Takt  2  lassen  wir 
gegen  unsre  sonstige  Weise  (S.  93)  aufwärts  in  die  Terz,  statt 
abwärts  in  die  Oktave  des  nächsten  Akkordes  gehen.  Warum? 
Weil  wir,  da  die  Melodie  steigt,  sonst  zu  Oktaven  (a)  oder 
m  einem  abweichenden  Stimmgange  (b) 
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genöthigt  worden  wären.  So  wollen  wir  slets  verfahreu,  wenn  die 
Melodie  stafenweis  aufwärts  geht. 

Die  Beilage  II  bietet  dem  Schüler  einige  Melodien  zur  Debung8) 
des  bis  hierher  Aufgewiesuen*). 


8)  Sechste  Aufgabe:  der  Schüler  bat  die  in  der  Beilage  II,  gegebnen 
Melodien  zu  barmonisiren,  dann,  nach  seioem  Bedürfnisse,  einige  derselben  oder 
ille  in  andre  Tonarten  zu  übertragen  und  da  ebenfalls  zu  bearbeiten. 

Bei  jeder  Bearbeitung  müssen  zu<-r>t  die  beiden  Dreien,  bei  deren  Zusam- 
mentreffen Fehler  zu  besorgen  sind,  hingeschrieben,  dann  moss  die  eine  oder 
andre  durchstrichen  nnd  statt  ihrer  die  helfende  5  oder  8  darüber  gesetzt  wer- 
den (wie  No.  109  zeigt)  damit  der  Hergang  des  Verfahrens  offen  am  Tage  liege. 

Jede  Arbeit  muss  sieb  der  Schüler  so,  wie  in  der  Aomerk.  7  angegeben, 
Gehör  bringen. 

•)  Hierzu  der  Anbang  B 
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Vierte  Abtheilimg. 

Der  freiere  Gebrauch  der  bisherigen  Akkorde. 

In  der  vorigen  Abtheilung  halten  wir  das  Ziel  erreicht,  die 
Ourtonleiter  und  jede  in  einer  einzigen  Durtonart  bleibende  Melo- 
die mit  Harmonie  zu  versehn.  Allein  es  war  in  der  kümmerlich- 
sten Weise  geschehen.  Dass  unsre  Harmonie  noch  sehr  arm  und 
unbeholfen  ist,  würden  wir  uns  vorerst  gefallen  lassen  können; 
waren  doch  auch  in  den  frühem  Abtheilungen  unsre  Anfange  arm 
und  gering  und  haben  gleichwohl  weiter  geführt.  Dass  wir  ferner 
das  freie  Schaffen  einstweilen  aufgegeben  und  uns  blos  auf  Beglei- 
tung gegebner  Melodien  beschränkt  haben ,  kann  bei  der  Neuheit 
des  Gebiets  der  Harmonie,  das  erst  anfangt  sich  vor  unsern  Blickeu 
zu  eröffnen ,  auch  noch  ertragen  werdeu. 

Allein  Eins  mussten  wir  vor  allen  Dingen  erkennen:  dass  wir 
selber  die  künstlerische  Sphäre  ganz  verlassen  haben.  Das  darf 
nicht  länger  sein.  Der  Künstler  muss  vor  allen  Dingen  frei  sein, 
selbst  und  nach  eignem  Ermessen  —  wenn  auch  in  engem  Kreis 
und  mit  geringen  Mitteln  —  schaffen  können;  was  er  blos  nach 
fremder  Vorschrift  thut,  ist  nicht  künstlerisch  Erzeugniss.  Bei 
den  Harmoniearbeiten  in  der  vorigen  Abtheilung  sind  wir  aber  nicht 
frei  gewesen;  wir  mussten  die  bekannten  Ziffern  setzen,  muss- 
ten nach  deren  Anweisung  den  Bass  und  dann  die  Mittelstimmen 
hinschreiben,  überall  war  Vorschrift,  nirgend  freie  Wahl,  —  aus- 
ser in  dem  einen  Fall ,  wenn  in  der  Melodie  auf  die  siebente  Stufe 
die  sechste  folgte  und  wir  die  Wahl  halten,  entweder  die  letz- 
tere oder  die  erstcre  (No.  106,  108)  mit  einem  kleinen  Dreiklang 
zu  begleiten.  Diese  eine  geringe  Freiheil  mahnt  an  unser  künstle- 
risches Recht,  überall  freie  Wahl  zu  haben,  so  weit  diese  den 
Gesetzen  der  Kunst  überhaupt  entsprechend,  das  heisst  vernunlt- 
mässig  ist.  Der  bisherige  Zwang  ist  übrigens  nicht  fruchtlos  ge- 
wesen;  ihm  haben  wir  es  zu  danken,  dass  unser  Eintritt  in  die 
Harmonie  mit  der  grössten  Sicherheit,  —  mit  der  Unmöglichkeit, 
Fehler  anders  als  aus  offenbarer  Unachtsamkeit  zu  machen  —  ge- 
schehn  können.  Es  war  dies  die  notbwendige  Periode  der  Unmün- 
digkeit. Nun  muss  sie  enden;  aber  wir  wollen  besonnen  und  sicher 
zu  künstlerischer  Selbständigkeit  vorschreilen. 
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Die  erste  Bedingung  für  diese  Sicherheit  ist,  dass  wir  vorerst 
keine  fremden  Akkorde,  sondern  nur  solche  gebrauchen,  die  — 
oder  dergleichen  wir  schon  kennen  gelernt.  Zuerst  wollen  wir 
nur  die  Dreiklänge  frei  gebrauchen. 


Erster  Abschnitt. 

Freier  Gebrauch  der  Drei  klänge. 

Werfen  wir  einen  Blick  auf  unsre  bisherigen  Arbeiten,  so  fin- 
den wir,  dass  von  jedem  Dreiklang  bald  der  Grundton  (oder  dessen 
Oktave),  bald  Terz,  bald  Quinte  in  der  Melodie  erscheinen.  In 
No.  99  z.  B.  tritt  vom  tonischen  Dreiklange  Takt  t  die  Oktave  c, 
Takt  3  die  Terz  e ,  Takt  5  die  Quinte  g  in  der  Oberstimme  auf. 
Also  kann  die  Oberstimme  sowohl  Grundton  (Oktave), 
als  Terz,  als  Quinte  eines  Dreiklangs  sein. 

Hiermit  ist  die  Einseitigkeit  unsers  vorigen  Verfahrens  aufge- 
deckt. Wir  haben  jeden  Ton  der  Oberstimme  nur  in  einer  einzi- 
gen Weise  gebraucht;  c  z.  B.  sollte  immer  die  Oktave,  d  immer 
die  Quinte,  e.  immer  die  Terz  sein,  folglich  musste  c  jedesmal 
mit  c-e-g ,  d  jedesmal  mit  g-h-d,  e  jedesmal  mit  c-e-g  begleitet 
werden.  Jetzt  erkennen  wir,  dass  jeder  Ton  der  Oberstimme  Grund- 
ton (oder  Oktave),  Terz  oder  Quinte  sein,  folglich  —  dass  er  mit 
allen  Akkorden  begleitet  werden  kann ,  in  denen  er  als  Grundton, 
oder  Terz,  oder  Quinte  vorhanden  ist. 

Untersuchen  wir  nun,  welche  Akkorde  hiernach  zu  jedem  Ton 
der  Tonleiter  möglich  sind.  Wir  setzen  jeden  Ton  dreimal,  als 
Oktave,  Terz  und  Quinte,  geben  ihm  demgemäss  einen  Bass  und 
bauen  auf  lel/.lerm  einen  Drciklang. 
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Zu  c  haben  wir  statt  eines  drei  Akkorde  gefunden,  lauter  schon 
dagewesnc. 

Zu  d  haben  wir,  indem  wir  es  als  Grundton  nahmen,  zuerst 
einen  neuen  Akkord  d-f-a  gefunden.  Ist  dieser  jetzt  schon  brauch- 
bar? —  Ja;  denn  es  ist  ein  Akkord,  wie  wir  dereu  schon  brau- 
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chen  gelernt;  er  ist  ein  Dreiklaiig  mit  kleiner  Terz  und  grosser 
Quinte,  also  ein  kleiner  Dreiklang,  gleich  den  früher  gefundnen 
a-e-e  und  e-g-h. 

Zweitens  haben  wir  zu  </,  indem  wir  es  als  Terz  setzten,  noch 
einen  andern  neuen  Akkord  gefunden,  h-d-f.  Dürfen  wir  auch  den 
gebrauchen?  —  Nein,  denn  seinesgleichen  haben  wir  noch  nicht 
kennen  gelernt;  er  hat  kleine  Terz  und  kleine  Quinte,  während 
uusre  grossen  und  kleinen  Dreiklange  eine  grosse  Quinte  haben. 
Diesen  Akkord  wollen  wir  also  noch  nicht  anwenden;  er  ist  zur 
Erinnerung  mit  kleiner  Schrift  notirt. 

Gehen  wir  so  alle  Töne  durch ,  so  ßndet  sich ,  dass  wir  zu 
c,  <?,  g  und  a  drei,  zu  rf,  /  und  h  zwei  Akkorde  anwenden 
können,  mithin  überall  zwischen  zwei  oder  drei  Akkorden  die 
Wahl  haben. 

Allein  diese  Freiheit  der  Wahl  hat  auch  ihre  bedenkliche  Seite. 
Bei  der  ersten  Weise  unsrer  Harmoniebehandlung  standen  wir  un- 
ter dem  Zwang  der  vorgeschriebnen  Ziffern,  waren  aber  durch  diese 
auch  vor  allen  Fehlern  gesichert.  Jetzt  sind  wir  frei,  verlieren 
aber  auch  jene  Sicheruug  vor  Fehlern  und  müssen  uns  selber  Schritt 
für  Schritt  vor  ihnen  sichern;  wir  müssen  überall  sorgen,  den  nÖ- 
thigen  Zusammenhang  zu  bewahren,  Quinten  -  und  Okta- 
venfolgen zu  vermeiden.  —  Zuerst  sei  vom  Zusammenhange  der 
Harmonie  die  Rede. 

Zusammenhängend  haben  wir  (S.  86)  diejenigen  Akkorde  be- 
funden ,  die  auf  näcbstverwandte  Tonarten  deuten.  Das  S.  84  ge- 
gebne Schema 

F          C  — ^  G 

deutete  für  6Mur  die  drei  grossen  Dreiklänge  und  damit  die  Haupt- 
tonart C  mit  ihren  nächsten  Verwandten  an.  Seitdem  haben  wir 
allmählig  drei  kleine  oder  Molldreiklänge  gefunden,  auf  a,  e  und  </; 
in  ihnen  erblicken  wir  die  Andeutung  der  Molltonarten  von  A,  E 
und  Di  wie  in  den  Durdreiklängen  die  der  Durtonarten.  Nun  wis- 
sen wir  aber*),  dass  je  eine  Dur-  und  eiue  Molltonart  gleicher 


*)  Allg.  Musiklebre,  S.  72.  Bekanntlich  liegt  die  Parallel-Molltonart  eine 
kleine  Terz  unter  ihrer  Parallel  -  Durtunart  (z.  B.  a  unter  C,  d  unter  F) 
und  bat  deren  Vorzeichnung,  die  aber  für  Moll  niebt  ganz  genau  ist.  Gebildet 
wird  bekanntlich  jede  Molltonart  nach  ihrer  Durtooart  (das  heisst:  nach 
der  Durtooart  aof  derselben  Tonika),  z.  B.  //moll  nach  ytfdur,  indem  man  in 
Moll  Terz  und  Sexte  verkleinert,  z.  B.  aus 

A  H  Cis  D  E  Fis  Gis  A 
a     h     c     d     e    f     gig  a 

macht,  die  Erhöbung  der  siebenten  Stufe  fehlt  in  der  Vorzeicbnusg.  Die  bei- 
den Pjralleltonarlen  sind,  wie  man  hier  an  Cdur  und  Amoli  siebt, 
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Vorzeichnong  (also  die  Paralleltonarleo)  nächstverwaudt  sind  und 
entdecken  in  den  Tonarten  unsrer  Molldreiklänge  die  Parallelen 
zu  den  Tonarten  der  drei  Durdreiklänge.  Dieses  erweiterte 
Schema8)  — 

F  '         C  -   G 


zeigt  uns  den  vollständigen  Kreis  nächstverwandter  Tonarten.  Wir 
Hoden  den  Hauptton  C  verwandt  mit  der  Tonart  der  Oberdomi- 
nante Gy  mit  der  Unterdominante  F,  mit  der  Parallele  a;  G  ist 
verwandt  mit  C  und  e,  F  mit  C  und  rf,  a  mit  C,  und  den  Tou- 
arten  der  Ober-  und  Unterdominante *) ,  e  und  rf,  e  mit  Q  und  a> 
d  mit  F  und  a.  Und  eben  so  verhält  es  sich  mit  den  Akkorden; 
sie  sind  zunächst  verbunden  und  zusammenhängend ,  wenn  sie  sich 
aof  verwandte  Tonarteu  beziehn.  Wir  werden  also  am  zusammen- 
hängendsten schreiben ,  wenn  wir  die  Dreiklänge  von  C  und  G9 
C  und  F,  C  und  a ,  G  und  e,  F  und  d  verbinden,  dann  die  von 
a  uud  e,  oder  <z  und  d.  Entferntere  Akkorde,  z.  B.  die  von  G 
uod  F,  oder  C  und  e  u.  s.  w.  zusammen  zu  stellen,  ist  nicht  ge- 
rade unzulässig,  aber  der  Verband  ist  loser;  —  und  wenn  wir  den 
festen  häufig  aufgeben,  so  werden  unsre  Sätze  ein  zerstreutes  und 
befremdendes  Wesen  erhalteu. 

Was  nun  noch  die  unzulässige  Fortschreituug  in  Oktaven  und 
Quinten  betrifft,  so  wurden  wir  in  der  ersten  Harmonieweise  durch 
Warnungskreuze  erinnert,  wo  sie  eintreten  könnten.  Jetzt,  sobald 
wir  die  Vorschrift  der  Ziffern  verlassen,  fällt  auch  die  sichernde 
Warnung  weg  und  wir  müssen  Fehler  mit  eigner  stetiger  Auf- 
merksamkeit zu  vermeiden  trachten.  Damit  dies  leichter  geschehe, 
wollen  wir  nicht  mehr  den  ganzen  Bass  im  voraus  noliren ,  son- 
dern jeden  Akkord  gleich  vollständig  hinschreiben,  um  von 
Akkord  zu  Akkord  nachsehn  zu  können,  ob  wir  nicht  Quinten  und 


CDEFGAHC 
a    h    c    d    e    f  gis  a 
obp  io  einem  Tod  verschieden ,  also  nacbslverwandt. 

9)  Wir  deuten  mit  grossen  Buchstaben  DurtooarteD  ood  grosse  Dreiklange, 
mit  kleioeo  Buchstaben  Molltonarten  und  kleine  Dreiklänge  an. 

*)  Die  Verbindung  zwischen  a  und  e,  oder  a  uod  d  beruht  Mos  auf  dem 
unter  iboen  vorhandnen  dominantischen  Verbaltniss;  e  und  d  sind  Ober-  uod 
loterdominante  von  a.  Uebrigens  weichen  die  Tonarten  der  Ober-  und  Unter- 
doniosole  iu  Moll,  wie  man  hier  — 

e    ßs    g    a     h     c     dit  « 
a     h     e     d     e    f     gis   a     h-   c  d 
d     e    f     g     a     b     eis  d 
sieht,  aof  drei  Stufen  von  ihrem  Hauptton  at  die  Molltonart  von  ihrer  Dur- 
'oosrl  (Anm.  S.  104)  nur  auf  zwei,  von  ihrer  Parallele  nur  aur  einer  Stufe  ab. 
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Oktaven  machen.  Besonders  wo  fremde  (nicht  auf  nächst  verwandte 
Tonarten  deutende)  Akkorde  zusammentreffen,  bedarf  es  dieser 
Aufmerksamkeit. 

Endlich  wollen  wir  jede  Aufgabe  zweimal  ausarbeiten,  zu- 
erst nach  der  ersten  Harmonieweise,  dann  —  darunter,  Note  unter 
Note  —  nach  der  neuen,  zweiten  Harmonieweise;  wollen  auch 
nur  da  von  der  ersten  Weise  abgehn ,  wo  es  ohne  Bedenken  und 
mit  entschiednem  Vortheil  geschehn  kann.   Hier  ein  Beispiel: 

112 
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Die  Melodie  ist  bei  I.  nach  der  ersten  Harmonieweise  bearbeitet 
und  es  hat  sich  hierbei  eine  neue  Schwäche  der  letztern  gezeigt: 
wird  ein  Ton  in  der  Melodie  wiederholt,  so  müssen  wir  nach  der 
ersten  Harmonieweise  auch  den  Akkord  wiederholen.  So  haben  wir 
zu  Anfang  den  Dreiklang  c-e-g  viermal  hintereinander  setzen 
müssen. 

Bei  II.  haben  wir  die  Harmonien  frei  gewählt  und  dies  benutzt, 
«m  die  Einförmigkeit  des  Anfangs  der  ersten  Bearbeitung  zu  besei- 
tigen ;  jedes  der  drei  c  hat  einen  neuen  Akkord  erhallen.  Wir 
haben  nämlich  gefragt:  was  der  Melodielon  c  in  einem  Dreiklange 
sein  könne?  —  Er  kann  Grundton,  Terz  oder  Quinte  seiu.  Ist  er 
Grundton,  so  heisst  der  Akkord  c-e-g;  den  haben  wir  zuerst  ge- 
setzt. Ist  er  Terz,  so  muss  der  Grundton  eine  Terz  tiefer  liegen; 
es  ist  a  und  der  Akkord  heisst  a-c-e.  Ist  er  Quinte ,  so  finden 
wir  den  Grtindton  eine  Quinte  tiefer;  es  ist  f  und  der  Akkord  ist 
f-a-c.    So  haben  wir  unsem  zweiten  und  dritten  Akkord  gefunden. 

Hätten  wir  nicht  auch  so,  wie  hier  bei  a  — 
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setzen  können?  —  Allenfalls;  aber  der  Bass  wäre  nicht  so  gerade 
and  entschieden  (S.  95)  gegangen,  wie  in  No.  112,  und  dann  wären, 
wir  von  dem  zweiten  Dreiklang  (auf  f)  zu  einem  nicht  blos  frem- 
den, sondern  auch  von  einem  Our-  zu  einem  Mollakkord  gegan- 
gen, also  zu  einer  fremdern  und  zugleich  trübem  Harmonie  fortge- 
schritten, während  in  No.  112  zwar  auch  zu  einer  fremden  aber 
zu  einer  hellem  Harmonie  fortgeschritten  wird. 

Aus  demselben  Grund*  ist  auch  Takt  6  das  zweite  a  nicht  mit 
d-c-e,  sondern  mit  d-f-a  begleitet  worden,  das  mit  dem  voran- 
gebenden f-a-c  in  nächster  Verbindung  steht.  —  Oder  hätten  wir 
das  erste  a  mit  a-c-e  begleiten  sollen?  Oann  würden  zwei  oder 
drei  Mollakkorde  (wie  No.  113,  b)  an  einander  gerathen  sein. 
Haben  wir  nun  den  Molldreiklang  schon  an  sich  (S.  100)  von  trü- 
bem oder  getrübtem  Karakter  befunden,  so  muss  das  Zusammen- 
treffen mehrerer  Dreiklänge  dieser  Art  dem  Satz  noch  trübern  Sinn 
ertheilen;  dies  kann  für  den  Ausdruck  einer  solchen  Stimmung  an- 
gemessen sein,  sonst  aber  (und  wir  haben  es  jetzt  noch  nicht  mit 
besoodern  Stimmungen  zu  thun)  nicht. 

Hätte  der  fünfte  Melodielon  (h  im  zweiten  Takte)  nicht  als 
Quinte  benutzt  und  mit  e-g-k  begleitet  werden  können?  —  Es  wär1 
ohne  fehlerhaften  Schritt  möglich  gewesen.  Allein  die  Akkorde 
c-t-g  und  e-g-h  (die  Tonarten  Cdur  und  Z?uioll )  haben  keine 
nähere  Beziehung  zu  einander. 

Alle  bei  II.  leer  gelassenen  Stellen  bleiben  unverändert,  weil 
sieb  für  sie  kein  Bedürfniss  der  Abänderung  zeigt,  vielmehr  durch 
Aenderungen  nur  verloren  werden  würde.  Wir  bedienen  uns  also 
der  erlangten  Freiheit  uicht  nach  Willkühr,  Laune,  muthwilliger 
Lust  am  Abweichen,  sondern  unter  der  Leitung  der  Vernunft; 
Vernunft  und  Freiheit  sind  Eins.  Ohnebin  wollen  wir  uns  schon 
hier  einprägen ,  dass  der  Werth  eines  Kunstwerkes  nicht  auf  der 
Häufung  recht  vieler  Mittel,  z.  B.  recht  vieler  oder  mannigfaltiger 
Akkorde  beruht,  sondern  auf  seiner  Idee  und  der  zweckmässigen 
Verwendung  der  Mittel.  Dem  wahren  Künstler  ist  Idee  und  Aus- 
droek  derselben  (oder  Mittel  zu  ihrer  Darstellung)  untrennbar  Eins. 
Der  Jünger  ist  als  solcher  noch  nicht  berufen,  eine  ihm  eigne 
Idee  zu  offenbaren ;  ihm  ist  das  Wesen  der  Kunst  und  seiner  jedes- 
maligen Aufgabe  statt  derselben  Richtschuur.    Bei  den  Uebungen10) 


10)  Siebente  Aufgabe:  Der  Schüler  hat  die  io  der  Beilage  III  gegeb- 
nes Melodien  zu  bearbeiten  and  nötigenfalls  diese  (iebang  io  andern  Tonarten 
za  wiederholen.    Das  Verfahren  dabei  ist  folgendes. 

a.  Jede  Melodie  wird  erst  nach  der  ersten  Harm  o  n  ie  we  is  e  (mit 
übergesetzten  Ziffern)  aasgearbeitet, 

b.  dann  —  Note  unter  Note  —  auf  einem  zweiten  System  abgeschrie- 
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an  der  Stelle,  auf  der  wir  uus  jetzt  befinden,  bat  er  unter  den 
ihm  gegebnen  Akkorden  Wahl  und  Wechsel  frei ;  allein  er  soll  nicht 
in  der  Buntheit  des  Wechsels  sondern  in  der  Beseitigung  der  früher 
unvermeidlichen  Einförmigkeiten  seine  Aufgabe  erkennen,  —  und 
dabei  nicht  blos  fehlerhafte  Fortscbrei tungen ,  sondern  auch  Störung 
des  Zusammenhangs  durch  Aneinanderreihen  fremder  Akkorde  oder 
Versinken  in  die  trübe  Folge  von  Molldreiklangen  meiden. 


Zweiter  Abschnitt. 

Freier  Gebrauch  des  Dominantakkordes. 

Der  Grundsalz,  der  uns  bei  dem  freien  Gebrauch  der  Drei- 
klänge geleitet,  gilt  auch  für  den  Dominantakkord:  er  kann  zu  je- 
dem Ton  der  Melodie  gesetzt  werden,  der  ihm  eigen  ist,  also  der 
Dominanlakkord  von  Cdur  kann  zu  g,  A,  d  und  f  gesetzt  werden. 

Allein  wir  wissen  (S.  91)  bereits,  dass  der  Dominantakkord 
an  eine  gewisse  Fortschreitung  gebunden  ist;  er  muss  sieb  iu  den 


ben,  am  nach  der  zweiten  Harmonieweise  (mit  frei  gewähl- 
ten Akkorden  bearbeitet  zo  werden. 
Bei  dieser  zweiten  Bearbeitung  müssen 

c.  besonders  diejenigen  Stellen  beachtet  werden,  die  in  der  ersten  Be- 
arbeitung niebt  anders  als  einförmig  gesetzt  werden  konnten;  es  find 
die,  wo  eiu  Ton  der  Melodie  mehrmals  wiederholt  wird  und  Wieder- 
holung desselben  Akkordes  nach  sich  zieht.  Hier  müssen  Aeuderuu- 
gen  eintreten. 

Abgesehn  hiervon  muss 

d.  bei  jedem  Melodietone  geprüft  werden,  welche  Oreiklänge  (in  der- 
selben Tooart;  denn  fremde  Töne  sind  noch  nicht  zulässig;  mögli- 
cherweise gesetzt  werden  können,  das  heisst:  in  welchen  Dreiklangeo 
er  Grandton,  oder  Terz,  oder  Quinte  sein  kann; 

e.  bei  jedem  Akkorde,  der  an  sieb  möglich  ist,  muss  untersucht  werden, 
ob  er  mit  dem  vorhergehenden  und  einem  für  den  folgeudeu  Melodie- 
ton passenden  Akkorde  zusammenhängt  und  ob 

f.  seine  Einführung  nicht  Quinten  oder  Oktaven  nach  sich  zieht,  was  man 
leicht  findet,  wenn  man  Quinte  und  Oktave  in  dem  erstem  Akkord  auf- 
sucht und  nachsieht,  ob  nicht  im  nächsten  Akkord  in  denselben  Stimmen 
wieder  eine  Quinte  oder  Oktave  erscheint.  Anfangs  ist  rathsam,  jede 
Stimme  mit  jeder  andern,  (Diskant  mit  Alt,  Tenor  und  Bass,  —  Alt 
mit  Tenor  und  Bass,  —  Tenor  mit  Bass)  zu  vergleichen;  bald  findet 
man  sich  dann  sichergestellt  und  dieser  Prüfung,  die  ohnebin  umständ- 
licher scheint  als  ist,  unbedürflig. 

Bei  der  Uebung  in  fremden  Tonarten  endlieb  müssen 

g.  vor  Allem  in  jeder  Tooart  die  S.  105  aufgewiesen  sechs  Buchstaben 
ond  Akkorde  festgesetzt  werdeu. 
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tonischen  Dreiklang,  g-h-d-f  muss  sich  in  c-e-g  auflösen,  und 
zwar  der  Grundton  g  vier  Stufen  aufwärts  oder  fünf  abwärts  in 
die  Tonika  c  gebn,  die  Terz  h  einen  Schritt  aufwärts  nach  <?,  die 
Septime  einen  Schritt  abwärts  nach  e,  die  Quinte  d  einen  Schritt 
aufwärts  oder  abwärts,  nach  e  oder  e.  Die  obige  Erklärung  muss 
also  dahin  vervollständigt  werden : 

der  Dominantakkord  kann  zu  jedem  Melodieton  gesetzt  wer- 
den ,  der  in  ihm  enthalten,   wenn  ihm  dabei  die  richtige 
Fortschreitung  möglich  ist. 
Uotersuchen  wir  dies  genauer.   Hier  — 

b  c  d 


habe u  wir  in  acht  einzelnen  Fällen  nach  einander  die  Töne  g^  ä, 
d  und  f  in  die  Oberstimme  gesetzt  und  mit  dem  Dominantakkorde 
begleitet.  Ueberall  löst  er  sich  in  den  tonischen  Dreiklang  c-e-g 
anf.  Aber  wie  geschieht  dies,  wie  gehn  seine  einzelnen  Töne?  — 
In  den  Fällen  bei  c,  e  und  g  ist  nichts  zu  bemerken,  hier  geht 
alles  ganz  regelmässig.  —  Bei  dem  sechsten  Fall  (/)  gehl  die 
Seplime  ebenfalls  regelmässig  abwärts  nach  e,  während  die  Melodie, 
</,  nach  e  hinaufgeht.  Hierdurch  erhält  der  folgende  Dreiklang 
doppelte  Terz,  von  der  wir  bereits  S.  91  erfahren,  dass  sie  zwar 
nicht  geradezu  unzulässig  ist,  doch  aber  den  Wohllaut  des  Akkor- 
des mindert*).  —  In  den  ersten  beiden  Fällen  (a  und  b)  liegt  in 
der  Oberstimme  g,  in  der  Unterstimme  ebenfalls,  folglich  bleiben 
Hir  die  Töne  h ,  d  und  J  nur  zwei  Stimmen  übrig.  Hier  fragt  sich 
zuerst,  wie  wir  den  Akkord  unter  solchen  Umständen  vollstän- 
dig darstellen?  —  Nach  der  schon  von  No.  97  her  bekannten 
Weise;  wir  geben  einer  Stimme  zwei  Töne  nach  einander,  lassen 
entweder  (wie  bei  a)  d  auf  h,  oder  h  auf  d>  folgen  u.  s.  w.,  wie 
w  gerade  im  besondern  Falle  gehn  will.  Oder,  wenn  wir  dies 
nicht  mögen ,  so  lassen  wir  einen  Ton  des  Akkordes  weg.  Aber 


*)  In  der  nächsten  Abtheilung  werden  wir  hierüber  gründlichere  Aufkla- 
ng erhalten. 
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welchen?  Der  Grund  ton  kann  es  nach  unsrer  jetzigen  Einsicht 
nicht  sein;  die  Oktave  desselben  haben  wir  einmal  als  Melodieton 
angenommen;  die  Septime  kann  nicht  wegbleiben,  weil  der  Akkord 
sonst  gar  kein  Dominaulakkord  wäre,  sondern  ein  blosser  Dreiklang; 
also  muss  Terz  oder  Quinte  wegfallen.  Wir  behalten,  wie  bei  b, 
die  Terz  und  lassen  die  Quinte  weg?  denn  die  erstere  erweist  sich 
schon  durch  ihre  feste  Bestimmung,  hinaufzuschreiten,  karaktervoll 
und  karakteristisch,  während  die  letztere  eben  so  wohl  hinauf  als 
hinuntergehen  kann,  also  von  unentscbiednem  und  darum  unbezeicb- 
nenderu  Wesen  ist*).  Nun  fragt  sich  noch  zweitens:  wie  die 
Oktave  des  Grundtons  zu  behandeln  sei?  —  Soll  sie  wie  der 
Grundton  selber  zur  Tonika  schreiten ,  wie  die  kleine  Note  bei  a 
andeutet?  Es  ginge  allenfalls**).  Da  aber  derselbe  Weg  schon 
vom  Basse  genommen  wird  und  die  Tonika  im  folgenden  Akkord 
ohnehin  von  g  und  h  oder  d  aus  genommen  wird,  so  lassen  wir# 
lieber  liegen  und  gewiunen  damit  eineu  vollständigen  Dreiklang  nach 
dem  Dominantakkorde.  Bei  d  und  h  endlich  haben  wir  den  Domi- 
naulakkord, eben  wie  bei  6,  ohne  Quinte  gelassen  und  dadurch  den 
folgenden  Dreiklang  vollständig  setzen  können. 

Nach  dieser  Vorbereitung  gehen  wir  gleich  auf 

A.    Freie  Einführung  des  Dominantakkordes 

in  die  Harmonie  zum  folgenden  Beispiel  — 
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*)  Ohne  Frage  wirkt  mit,  dsss  die  Terz  schon  im  Dreiklang  (S.  100)  da* 
wichtigere  Intervall  ist,  wogegen  wir  die  Quinte  schon  in  No.  99  leicht  ent- 
behren kouuten. 

••)  Eigentlich  gebn  in  solchem  Fall  beide  Stimmen  in  Oktaven,  nämlich 
beide  von  der  Dominante  iu  die  Tonika.  Allein  bei  dem  engen  Zusammenhang 
der  Akkorde  —  ond  der  bei  a  gewählten  Gegen  bewegung  der  Stimmen 
(von  denen  der  Diskant  hinauf  geht,  während  der  Bass  hinab  schreitet) 
würde  mau  sich  das  allenfalls  gestalten  können,  muss  es  sogar,  wenn  eine 
Melodie  zum  Schluss  von  der  Dominante  in  die  Tonika  gebt. 
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über;  zuerst  arbeiten  wir  die  i\le!odie  nacb  der  ersten,  dann  nach 
der  zweiten  Harinonieweise  durch.  Bei  a  haben  wir  den  Douti- 
nantakkord  an  die  Stelle  des  Dreiklangs  gebracht;  da  der  tonische 
DreiklfiDg  darauf  folgen  konnte  und  h  in  der  Melodie  nach  c  gehl, 
so  hatte  dies  kein  Bedeukeu.  Dass  der  Domiuantakkord  ohne  Quinte 
geblieben ,  erklärt  sich  aus  No.  114,  b,  d,  h  und  dem  dabei  Be- 
merkten. Wir  gewinnen  dadurch  nicht  blos  Vollständigkeit  des 
nächsten  Dreiklangs,  sondern  auch  für  die  nächsten  Akkorde,  be- 
quemere Fortscb  reitung  als  wenu  wir  den  Alt  über  /  nach  e,  den 
Tenor  über  d  nach  c  hinunter  geführt  hätten.  —  Bei  b  ist  wieder 
der  Dominantakkord  richtig  eingeführt  worden.  Dadurch  aber  ge- 
räth  der  Alt  im  folgenden  Akkorde  hinauf  nach  c  und  mnss  dann 
binunterspringen  nach  y,  während  der  Bass  ebenfalls  von  c  nach  f 
gebt,  nur  hinauf.  Dies  ist  der  S.  110  erwähnte  Fall  einer  Okta- 
venfolge  in  der  Gegenbewegung.  Er  kann  gelegentlich  wohl  statt- 
haft sein;  jetzt  ist  es  besser,  ihn  zu  vermeiden.  —  Bei  c  musste 
der  Tenor  von  d  nach  e  gehn ;  von  c  aus  hätte  er  mit  dem  Bass 
Oktaven  gemacht.  —  Bei  d  zeigt  sich  die  einzige  Stelle,  wo  eine 
Abweichung  von  der  ersten  Harmonieweise  (S.  106)  nothwendig 
erscheint.  Die  sechsmalige  Anwendung  desselben  Akkordes  bei  still- 
stehender Melodie  ist  hier  in  der  ersten  Bearbeitung  ärmlich  und 
Unbefriedigend  zu  nennen ;  in  der  zweiten  wechseln  wir  mit  c-e-g, 
g-k-d  und  g-h-d-f.  Auch  e-g-h  hätte  eingemischt  werden  kön- 
nen; es  ist  aber  nur  mit  g-h-dy  nicht  mit  c-e-g  in  nächster  Be- 
ziehung, während  unsre  Akkorde  durchgängig  im  engsten  Zusam- 
menhang stehen. 

Merken  wir  zum  Schluss  dieser  Anweisung  noch  eine 

Maxime. 

Wenn  wir  irgendwo  den  Dreiklang  der  Dominante  ungenügend  fin- 
den, so  kann  bisweilen  der  Dominantakkord  vermöge  seiner  grös- 
sern Tonfülle  und  schärfern  Beziehung  auf  den  tonischen  Dreiklang 
befriedigender  sein.  Wir  wollen  uns  an  diesen  Ausweg  dadurch 
erinnern,  dass  wir  den  ungenügend  erscheinenden  Akkord  nenuen 

und  mit  eiuem  nachdruckvollen:   Und!  zu  seiner  Fortsetzung 

durch  terzenweise  Zufügung  eines  neuen  Tons  anregen.  Also  die 
Aussprache  von 

g  -  h  -  d  —  und!.... 

erinnert,  dass  noch  eine  neue  Terz  (f)  zugefügt  werden  soll. 
Dieses  nachdruckvolle  Uud  wird  uns  noch  vielfältige  Dienste 
leisten.  — 

In  der  ersten  Harmonieweise  diente  der  Dominantakkord  nur 
als  Mittel,  die  Fehler  bei  dem  Fortschritt  von  der  sechsten  zur 
siebenten  Stufe  zu  vermeiden.   Dann  haben  wir  gelernt,  uns  seiner 
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Dach  freier  Wahl  zu  bedienen.  Nun  erst  ist  es  Zeit,  ihn  in  einer 
wichtigern  Bestimmung  zu  erkennen;  es  dient  nämlich 

B.  der  Dominantakkord  bei  der  Bildung  des  Ganz- 

Schlusses. 

Der  Ganzscbluss  soll  (S.  64)  unseru  musikalischen  Gedanken 
enden,  und  zwar  befriedigend,  das  heissl  in  solcher  Weise,  dass 
man  ihn  als  wesentlich  vollendet  und  abgeschlossen  erkennt.  Daher 
war  in  der  einstimmigen  Komposition  die  Tonika ,  auf  der  die  ganze 
Komposition  beruhte,  in  der  Naturbarnionie  die  erste  oder  tonische 
Masse  —  und  zwar  mit  der  Tonika  in  der  Ober-  oder  Haupt- 
stimme Scblussmomenl  geworden.  In  beiden  Fällen  wurde  die  To- 
nika und  mit  ihr  die  Tonart  der  Komposition  bezeichnet;  und  aller- 
dings ist  die  Tonart  einer  Komposition  Grundlage  oder  Grundstoff 
ihres  Inhalts. 

Ist  aber  die  Tonika  oder  der  tonische  Dreiklang  wirklich  be- 
friedigende Bezeichnung  der  Tonart?  weiss  man,  wenn  wir  c  oder 
c-e-g  angeben,  mit  Bestimmtheit,  dass  wir  uns  in  der  Tonart 
Cdur  befinden?  —  Nein.  Alan  kann  es  vermuthen,  aber  nicht 
sicher  wissen;  denn  der  Ton  c  sowohl,  als  der  Akkord  c-e-g  kön- 
nen in  mehr  als  einer  Tonart  vorkommen,  letzterer  z.  B.  nicht  blos 
in  6'dur,  sondern  auch  in  G-  und  Fdur*;.  Wir  müssen  aber 
möglichst  bestimmte  Bezeichnung  vorziehn,  um  möglichst  befriedi- 
gend abzuschliessen ;  und  dazu  bedarf  es  einer  Harmonie,  die  aus- 
schliesslich einer  einzigen  Tonart  eigen  ist. 

Eine  solche  finden  wir  im  Dominantakkorde.  Abgcsehn  einst- 
weilen von  den  Molltonarten,  die  wir  erst  später  zur  Betrachtung 
ziehn,  können  wir  aussprechen: 

jeder  Dominantakkord  ist  nur  in  einer  Tonar 
möglich,  und  zwar  in  derjenigen,  auf  deren  Do 
minante  er  steht; 
z.  B.  der  Dominantakkord  g-h-d-f  nur  in  Cdur.    Dies  ist  der 
Fall,  weil  die  zu  ihm  gehörenden  Töne  sich  nur  in  einer  einzigen 
—  in  seiner  Tonart  —  zusammen  finden. 

Der  Beweis  ist  folgender.  Bekanntlich**)  ist  in  Cdur  nichts, 
in  Crdur  das  erste  Kreuz  vorgezeichnet,  das  aus  f  ßs  macht.  Die- 
ses Kreuz  (die  Erhöbung  von  f  in  ßs)  bleibt  bei  allen  mit  Kreuzen 
vorzuzeichnenden  Tonarten,  in  D%  ^dur  u.  s.  w.  Ehen  so  ist  in 
Fdur  das  erste  Be  vorgezeichnet ,  das  aus  h  b  macht;  dieses  Be 
(die  Erniedrigung  von  h  in  b)  bleibt  bei  allen  mit  Been  vorzu- 


•)  Und  ausserdem  in  A'moll  uod  Fmoll. 
••)  Allgemeine  Matiklehre  S.  64. 
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zeichnenden  Tonarten,  in  B,  Es  u.  s.  w.  Nun  kann  der  Domi- 
oanlakkord  von  Cdur,  g-h-d-f  >  nicht  in  Gdur  gebildet  werden, 
denn  da  fehlt  es  an  einem  f,  weil  dies  zu  ßs  erhöht  worden,  — 
folglich  auch  in  keiner  andern  mit  Kreuzen  vorgezeichnelen  Tonart, 
weil  in  allen  ßs  und  nicht  f  vorhanden  ist.  Eben  so  wenig  kann 
g-h-d-f  in  Fdur  oder  einer  andern  mit  Been  vorgezeichneten 
Tonart  gebildet  werden,  weil  ihnen  allen  h  fehlt,  an  dessen  Stelle 
seit  Fdur  b  getreten  ist.  Folglich  kann  g-h-d-f  nur  in  Cdur  statt- 
Hoden.  Da  nun  alle  Durtonarten  gleich  gebildet  sind,  so  gilt  von 
jeder,  also  auch  von  dem  Dominantakkord'  einer  jeden,  was  eben 
von  Cdur  und  seinem  Dominantakkorde  bewiesen  worden  ist. 

Weil  nun  der  Dominantakkord  das  sicherste  Zeichen  der  Ton- 
art ist,  so  dient  er  zur  Bildung  des  Ganzscblusses.  Bis  jetzt  haben 
wir  unsre  Ganzschliisse  (in  harmonischer  Beziehung)  durch  die 
Folge  der  zweiten  und  ersten  Masse,  oder  vollständiger:  des  Drei- 
klangs der  Dominante  und  Tonika  gemacht.  Jetzt  haben  wir  das 
Vollkommnere  erkannt: 

der  Ganzschluss  wird  (in  harmonischer  Beziehung)  durch 
Verbindung  des  Dominanlakkordes  mit  dem  tonischen  Drei- 
klang, in  den  er  sich  auflöst,  gebildet; 
denn  nur  durch  diese  Verbindung  wird  die  Tonart  vollkommen  be- 
zeichnet. 

Nun  aber  lassen  sich  beide  Akkorde  in  mehrfacher  Stellung 
ihrer  Töne  zusammenstellen,  wie  wir  in  No.  114  gesehn  haben. 
Alle  dort  aufgewiesnen  Formeln  können  als  Ganzschlüsse  gelten. 
Allein  wir  wissen  bereits  (S.  64)  seil  dem  Satz  in  der  Nalurhar- 
monie,  dass  der  Schluss  nur  dann  vollkommen  befriedigt,  wenn  der 
wichtigste  Ton,  die  Tonika,  in  der  wichtigsten  Stimme,  der  Ober- 
stimme, erscheint.  Dies  ist  in  No.  114  nicht  durchweg  der  Fall. 
Daher  haben  wir  zu  unterscheiden  zwischen  vollkommnen  und 
an  voll  komm  nen  Schlüssen.  Die  erstem  sind  solche,  in  denen, 
wie  hier  bei  a  und  b 


die  Tonika  in  die  Oberstimme  tritt;  der  stärkste  ist  der  erste  (a) 
weil  h  im  Dominantakkorde  nach  c  gehen  muss,  folglich  das  Vor- 
gefühl des  darauf  folgenden  c,  also  des  vollkommnen  Schlusses  er- 
regt, während  d  sich  auch  in  die  Terz  auflösen  könule.  Unvoll- 
fcommne  Schlüsse  sind  die  bei  c,  d  und  e;  hier  sind  die,  welche 

M*n,  KoBp.  L.  I.  5.  Aafl.  8 
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die  Terz  des  tonischen  Dreiklangs  in  die  Oberstimme  stellen,  im- 
mer noch  stärker,  als  der  leiste  mit  der  Quinte  in  der  überstimme, 
weil  die  Terz  der  entscheidendere  und  wichtigere  Ton  ist. 

Dieser  Auffassung  gemäss  erkennen  wir  als  Regel ,  uns  des 
vollkommnen  Ganz  -  Schlusses  zum  Schlüsse  selbständiger  Sätze  zu 
bedienen. 

C.    Abweichungen  vom  Gesetz  de$  Dominanlakkordes. 

* 

Wir  haben  jetzt  nicht  blos  die  Freiheit,  den  Dominant- 
akkord iu  Harmonisirungen  einzuführen,  sondern  auch  die  Ver- 
pflichtung, ihn  zur  Bildung  des  Schlusses  zu  nehmen;  er  wird 
also  weit  öfter  erscheinen,  als  früher,  wo  er  nur  als  Nothbehelf 
diente,  um  über  die  bekannten  Fehler  hiuwegzukommen.  Unter 
diesen  Umständen  kann  es  nicht  mehr  mit  gleichgültigem  Auge  an- 
gesehn  werden,  dass  durch  die  Aullösung  des  Dominantakkordes 
der  darauf  folgende  Dreiklang  (wie  oben,  No.  116,  n  bis  c  zeigt ) 
so  oft  seine  Quinte  verliert;  wir  können  dieselbe  entbehren,  aber 
daraus  folgt  nicht,  dass  wir  es  überall  müssen,  dass  wir  nicht  öfters 
wünschen,  den  Dreiklang  vollständig  zu  haben;  und  zwar  ohne  dies 
durch  eine  neue  Unvollständigkcit,  nämlich  des  Dominantakkordes 
(No.  116,  d  uud  e,  oder  No.  114,  d)  zu  erkaufen. 

Um  nun,  wenn  wir  es  wünschen,  den  Dreiklang  vollständig  zu 
erhalten,  dürfen  wir  von  der  Strenge  des  für  den  Dominanlakkord 
gegebnen  Gesetzes  theilweis  nachlassen.  Dies  ist  im  Grunde  schon 
in  No.  114,  a  geschehn  ;  strenggenommen  hätte  der  Diskaut  eben- 
falls aus  der  Dominante  in  die  Tonika  gehn  müssen;  wir  liessen 
ihn  aber  stehn,  um  Oklaven  zu  vermeiden.    Hier  — 
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sehen  wir  zwei  neue  Wendungen ,  um  nach  dem  Dominantakkord' 
einen  vollständigen  Dreiklang  zu  gewinnen.  Bei  a  ist  der  Domi- 
nanlakkord richtig  nach  c-e-g,  der  Bass  g  nach  c,  die  Terz  h 
nach  c,  die  Quinte  d  nach  e  geführt.  Nur  die  Septime  geht  nicht 
hinab  nach  demselben  e,  sondern  gegen  die  Regel  hinauf  nach  g> 
Mit  welchem  Rechte?  Man  darf  hoflfen,  dass  die  Abweichung  der 
einen  unregelmässigen  Stimme  in  der  Umgebung  der  sie  eng  um- 
schliessenden ,  ebenmässig  in  Sexten  fortschreitenden  Stimmen  nicht 
scharf  genug  bemerkt  werden  wird,  um  zu  verletzen,  zumal  da 
der  nach  f  im  Alt  zu  erwartende  Ton  e  doch  an  derselben  Stelle 


Digitized  by  Google 


  115   

"*  Wtttft  auch   in  einer  andern  Stimme  —  zum  Vorschein  kommt. 
Bei  6  gehn  ebenfalls  alle   Stimmen  richtig,    nur  die  Terz  geht 
nicht  hinauf  nach  c,  sondern  stall  dessen  regelwidrig  hinab  nach 
die  Rechtfertigung  ist  dieselbe,  wie  bei  a. 
Man  erkennt,  dass  hiermit  die  Hegel  für  den  Dominanlakkord 
keineswegs  aufgehoben  ist.    Die  Terz  desselben  hat  durchaus  die 
Neigung,  eine  Stufe  zu  steigen,  die  Septime,  eine  Stufe  zu  fallen; 
man    fühlt  dies  (Anm.  S.  9i)  am  deutlichsten ,  wenn  man  singeud 
erst  die  Terz  hinauf,  dann  regelwidrig  hinab,  die  Septime  erst  hinab, 
dann  regelwidrig  hinaufführt.    Wir  weichen  davon  nur  ab,  um  einen 
besondern  Vorlheil  zu  erlangen,  und  in  der  Hoffnung,  dass  die  Ab- 
weichung sich  verbergen  oder  durch  die  Verhältnisse  gemildert  sein 
werde.   Daher  muss  man  hier  bei  a 


a  »  b  c 


dieselben  Abweichungen  schon  bedenklicher   finden,  weil  sie  sich 
blossstellen;  bei  b  noch  mehr,  weil  sie  in  der  Hauptslimme ,  also 
l   im  vernehmlichsten ,  auftreten.    Die  Führung  bei  c  war1  offenbar 
die  übelste  von  allen*). 

Mit  Hülfe  dieser  Freiheiten  in  der  Führung  des  Dominant- 
ikkorde3  lässt  sich  mancher  Fall  (Messender  darstellen,  z.  ß.  die 
zweite  Bearbeitung  von  No.  115  in  dieser  Weise. 


Bei  b  sind  wir  durch  die  freie  Führung  des  Alts  den  in  No.  115 
gesetzten  Oktaven  entgangen,  bei  c  der  widrigen  Verdopplung 
der  Terz. 


•)  Warum  ist  die  Wirkung  von  c  noch  übler  als  die  von  6?  -•  Erstens 
weil  neben  der  regelwidrigen  Führung  der  Septime  Di»kant  und  Tenor  in  Quin- 
ten gebn ;  die  erste  Quinte  ist  zwar  eine  kleine,  —  und  dies  mag  dea  Fall 
eUa*  leidlicher  hinstellen,  —  aber  die  zweite  ist  eine  gros<e.  Zweitem 
weil  die  Septime  im  Widerspruch  mit  ihrem  sanften  hinab  sich  schmiegenden 
Karakler  binsofgezu ungen  wird.  Bei  b  hat  die  Terz  wenigstens  einen  weitem 
ood  kräftigem  Schritt  zu  tbuu,  wenn  auch  abwärts  statt  aufwärts. 

8* 
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Hiermit  ist  die  Uebung  in  der  freien  Einführung  des  Domi- 
nantakkords  angebahnt11). 


Dritter  Abschnitt. 

Selbständiger  Gebrauch  der  Harmonie. 

Es  hat  schon  S.  102  nicht  unbemerkt  bleiben  können,  dass  wir 
uns,  selbst  abgesehn  von  der  Beschränktheit  unsrer  jetzigen  Mit- 
tel ,  schon  desswegen  in  untergeordnetem  Kreise  bewegen ,  weil  wir 
das  freie  Schaffen  vollständiger  Tonstücke  aufgegeben  und  uns  auf 
blosse  Begleitung  gegebner  Melodien  beschränkt  haben.  Allerdings 
müssen  wir  uns  dies  noch  gefallen  lassen ,  so  lange  unsre  harmo- 
nischen Mittel  zu  arm  und  unbehulflich  sind  für  höhere  Leistungen 
und  so  lange  die  Enlwicke.lung  des  Harmoniewesens  uns  aus- 
schliesslich in  Anspruch  nimmt,  lndess,  sobald  und  soviel  wie  mög- 
lich wollen  wir  das  eigne  Bilden  von  Tongcstalten  wieder  in  An- 
spruch nehmen. 

Freie  und  befriedigend  gestaltete  Licdsälzc  (S.  68),  so  beweg- 
liche und  lebendige,  wie  bei  der  ein-  und  zweistimmigen  Kompo- 
sition schon  gelungen  sind,  können  jetzt  in  der  neuen  Harmonie- 
weise  nicht  gelingen.  Denn  noch  verslehn  wir  nichts,  als  zu  jedem 
Melodieton  einen  Akkord  —  und  zwar  vierstimmig  —  zu  setzen, 
also  massenhaft  zu  schreiben;  und  das  verträgt  sich  schlecht  mit 
feinerer  und  lebhafterer  Bewegung.   Ein  Satz  wie  dieser  — - 


nimmt  sich  einstimmig  (a)  oder  allenfalls  zweistimmig  (b)  ganz  gut 
aus,  wiewohl  sich  auch  für  ihn  die  angemessnere  Begleitung  erst 
später  finden  wird.  Unter  der  Last  von  vier  mit  einander  gehen- 
den Stimmen  dagegen  und  mit  unserm  bis  jetzt  noch  in  weiten 
Schritten  herumstolpernden  Basse  (a)  — 


11)  Achte  Aufgabe:  Bearbeitung  der  in  der  Beilage  IV  mitgeteilten 
Melodien  nach  der  S.  107  für  die  siebente  Aufgabe  ertbeillen  Anweisung,  doch 
mit  freier  —  und  für  den  Scbluss  notwendiger  —  Einführung  des  Dominant- 
akkordes  und  uoter  Benutzung  aller  in  No.  114  und  117  aufgewiesnen  Stel- 
lungen. 
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wurde  er  erliegen ;  —  träte  gar  (b)  ein  Dominantakkord  in  bekann- 
ter Umständlichkeit  ein,  so  würde  der  Forlgang  noch  täppischer. 

Zunächst  also  beschränken  wir  uns  auf  die  Bildung  von  Har- 
moaiegängen,  das  heisst  von  folgerecht  ausgebildeten  Akkord- 
folgen, Anfangs  in  einfachster,  ruhigster  Rhythmik  dargestellt.  Danu 
wollen  wir,  wenn  auch  bei  der  Schwerfälligkeit  unsrer  jetzigen 
Harmonik  die  Komposition  von  Liedsätzen  noch  nicht  gelingen  kann, 
doch  wenigstens  die  harmonischen  Grundlagen  zu  dergleichen 
Sätzen  feststellen  und  durchüben. 

Zu  Sätzen  sowohl  als  Gängen  bedarf  es  aber  eines  Motivs  und 
seiner  folgerechten  Fortführung.  Zu  Harmoniegingcn  und  Satz- 
grundlagen werden  wir  daher  H  a  rm  o  n  i  e  -  Mo  ti  v  e  brauchet!.  Wie 
nun  Motive  der  Tonfolge  (S.  33)  aus  zwei  oder  mehr  Tönen,  so 
bestehn  Motive  der  Harmonie  (S.  (>8)  aus  der  Verknüpfung  von 
zwei  oder  mehr  Harmoniegeslalten ,  das  heisst,  Akkorden.  Als 
nächstliegendes  Motiv  könnte  schon  die  Fortlührung  eines  einzigen 
Akkordes  gellen.  lieberall  haben  wir  nämlich  schon  Akkorde  in 
verschn  d n<  r  Stellung  ihrer  Töne  gesehn,  z.  ß.  in  No.  109  den 
grossen  Dreiklang  auf  c  so,  dass  bald  die  Oktave,  bald  die  Terz, 
bald  die  Quinte  in  der  Oberstimme  lag.  Diese  Stellung  der  Akkord- 
töne, vermöge  der  der  Grundton  zwar  immer  an  seiner  Stelle  (in 
der  tiefsten  Stimme)  bleibt,  die  Oberstimme  aber  entweder  die 
Oktave,  oder  Terz,  oder  Quinte  (und  bei  Septimenakkorden  die 
Septime)  im  Akkord  übernimmt,  nennt  man  die  Lagen  des  Ak- 
kordes und  zwar  die  er»le,  zweite,  drille  —  oder  Oktav-,  Terz-, 
Quint- Lage.  Dies  teilet  auf  jene  ersten  Motive,  in  denen  ein  Ak- 
kord durch  einige  oder  alle  Lagen  geführt  wird. 

12) 


12)  Für  dieses  und  virlc  folgende  Noteobenpiele  sei  eio  für  allemal  be- 
nerkt,  dsss  Harmonie»  in  so  hoher  Lage  oiebt  io  gebührendem  Vollklang  er- 
töaea.  Man  mtiss  bei  allen  —  nur  der  Rauraersparniss  wegen  so  ungünstig  dar- 
gestellten Harmonien  wenigstens  den  Bass ,  bisweilen  den  ganzen  Akkord  eine 
Oktave  tiefer  stellen.  Die  Beispiele  No.  122  und  124  würden  in  dieser  Weise 
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Was  wir  hier  am  grossen  Dreiklang  auf  c  und  am  kleinen 
auf  e  gezeigt  haben,  kann  mit  jedem  üreiklang  auf  mannigfache 
Art  geschehn;  auch  mit  dem  Dominaniakkord  wie  hier  bei 

h  , 


124 


m 


und  allen  Akkorden,  die  wir  künftig  noch  auffinden  werden. 

Bei  dem  Dominanlakkorde  könnte  die  Durchführung  durch  die 
Lagen  auf  den  ersten  Augenblick  fehlerhaft  scheinen.  Denn  wir 
wissen,  dass  derselbe  fortschreiten  muss  in  den  tonischen  Drei- 
klang, dass  seine  Seplime/  hinab  nach  e,  seine  Terz  h  aber  aufwärts 
nach  e  schreiten  muss;  und  hier  geht  f  nach  h  und  h  nach  </,  dann 
wieder  h  nach  d  und  so  fori.  Allein  man  erkennt  gar  bald  ,  dass 
der  Augenblick  des  rechteu  Fortschreitens  nur  noch  nicht  gekommen 
ist;  der  zweite,  dritte  und  vierte  Akkord  siud  uur  fortschreitende 
Wiederholungen  des  ersten,  und  nur  die  Wiederholung  muss  sich 
—  wie  wir  in  No.  1*24,  b  sehn  —  nach  der  obigen  Hegel  auflösen. 

Eine  zweite  Reihe  von  Motiven  würde  die  Verknüpfung  nächst- 
verwandter  Akkorde  gehen.  Die  drei  grossen  Dreiklangc  auf  Tonika, 
Oberdominante  und  linierdominante  sind  mit  ihren  Tönen  in  einer 
und  derselben  Tonart  enthalten,  werden  aber  von  uns  als  entlehnt 
betrachtet  aus  den  Tonarten,  in  denen  sie  touischc  Harmonien  sind 
(S.  ctt)  und  erinnern  an  diese  Tonarten,  oder  stellen  sie  vor  und 
sieben  eben  so  wie  diese  mit  einander  in  nächster  Verbindung. 
Daher  erkennen  wir  als  Motiv  engsten  Zusammenhangs  die  Ver- 
knüpfung der  Dreiklänge  von  Tonika  und  Oberdominante,  die  wir  bier 
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in  allen  Lagen  aufweisen,  dessgleichen  den  Verein  der  Dreiklänge 
von  Tonika  uud  Unlerdouiinaule ,  die  hier  — 


dargestellt,  günstiger  wirken. 

Dagegen  soll  der  Schüler  nicht  Uber  die  normalen  vier  Stimmen  hinaus- 
geh n ,  weil  Verdopplung  des  Basse«  in  Oktaven  oder  VollgriCBgkrit  allerdings 
die  sinnliche  Wirkung  erhöht,  leicht  aber  das  Ohr  übertäubt  nod  die  aufmerk- 
samere und  feinere  Auffassung  der  Harmonie  beeiotrachligt. 
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ebenfalls  in  allen  Lagen  auftreten.  Hier  sowohl  wie  in  allen  son- 
stigen Bildungen  führen  wir  jede  Stimme  in  den  nächsten 
Ton  des  folgenden  Akkordes,  oder  lassen  sie,  wenn  es  sein  kann, 
auf  demselben  Ton  stehn.  Wollen  wir  z.  B.  aus  dem  Dreiklang 
der  Oberdominante  in  den  tonischen  ,  oder  aus  diesem  in  den  der 
Uuterdominante  gehn,  so  wird  dies  in  der  Regel,  das  heisst  ohne 
besondern  Antrieb,  nicht  füglich  so,  wie  hier  bei  a  — 
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grsehehn ,  sondern  fliessender  und  zusammenhangender 
in  der  bei  b  gezeigten  Weise  *). 

Nächstverwandt  sind  bekanntlich  auch  die  Paralleltonarten ; 
folglich  geben  auch  ihre  tonischen  Akkorde 


Harmonie -Motive  nächsten  Zusammenhang«.  Allein  hier  zeigt  sich 
das  unbefriedigendere  Wesen  (S.  100)  der  Mollakkorde.  Verbundne 
Durakkorde  lassen  sich,  wie  hier  bei  a  — 


unbedenklich  wiederholen;  gleiches  Hin-  und  Hergehn  von  Dur  zu 
Moll,  wie  bei  h,  würde  Ansloss  und  Alissstimmung  erregen. 

Nächstverbunden  müssen  endlich  der  Dreiklang  auf  der  Domi- 
nante mit  dem  Dominantakkorde  (der  nur  Erweiterung  des  erstem 
ist)  und  der  tonische  Dreiklan ^  mit  dem  Dominantakkorde  (wegen 
der  innigen  Beziehung  des  letztem  auf  den  erstem)  genannt 
werden. 


*)  Hierzu  der  Anhang  C. 
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Hiermit  ist  die  Reihe  der  Harmonie -Motive  —  selbst  auf  un- 
serm  jetzigen  beschränkten  Standpunkte  —  keineswegs  beschlossen. 
Wir  wissen  bereits ,  dass  auch  Akkorde ,  die  nur  entferntere  Be- 
ziehung (äusserlich  durch  gemeinschaftliche  Töne  angedeutet)  oder 
gar  keine  zu  einander  haben ,  als  etwa  die  gemeinsame  Tonart» 
z.  B.  die  hier  bei  a  — 
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aufgestellten,  einander  folgen  können.  Möglich  ist  es  daher  aller- 
dings, auch  aus  solchen  Akkordverbindungeu  Harmoniemotive  zu 
bilden.  Allein  man  wird  bald  gewahr,  dass  damit  nicht  weit  zu 
kommen  ist.  In  seltner  Anwendung  können  fremde  Harmonieschritte 
überraschend,  feierlich  und  erhaben  oder  sonst  karakteristisch  wir- 
ken ;  so  der  oben  bei  a  bezeichnete,  wenn  er  nur  in  rechter  Fülle 
dargestellt  wäre*).  Wiederholt  man  aber  (wie  oben  bei  b)  oder 
häuft  man  dergleichen  Schritte,  so  wird,  was  Anfangs  überraschend 
war,  bald  befremdend,  barock,  verwirrend. 

Allen  Dreiklängen  der  Tonart  schliesst  sich  der  Dominanlakkord 
bequem  an.  Allein  auch  diese  Verbindung  kann  nicht  weit  führen, 
da  der  Oominantakkord  sich  (soviel  wir  bis  jetzt  wissen)  jederzeit 
und  ungesäumt  in  den  tonischen  Dreiklang  auflösen  muss. 

Erwägt  man  endlich,  dass  in  jedem  der  bisher  angedeuteten 
Harmoniemotive 

1.  bald  einer  oder  der  andre,  bald  beide  Akkorde  wiederholt, 

2.  oder  durch  die  Lagen  geführt,  ferner 

3.  in  verscbicdner  Rhythmisirung  dargestellt, 
dass  ferner  jedes  Motiv 

4.  durch  Wiederholung  oder 

5.  Zufügung  von  neueu  Akkorden  erweitert  werden  kann; 
so  finden  wir  hier,  wie  früher  in  der  einstimmigen  Komposition 
eher  die  Wahl  unter  vielen  Motiven  als  das  Auffinden  derselben 
Bedenken  erregend.  Mit  jedem  Fortschritt  übrigens,  den  wir  in  der 
Harmoniekunde  thun,  wird  sich  der  Stoff  zu  dergleichen  Motiven 
mehren. 

Die  erste  Verwendung  für  dieselben  erfolgt,  wie  oben  (S.  117) 
gesagt,  zu  der 


*)  Auf  solchen  Wendungen  beruht  ein  grosser  Theil  des  Reizes,  deo  Ton- 
s'atze  aas  der  Zeit  des  15.  bis  17.  Jahrhunderts,  namentlich  Palestrina's, 
Lattre's  und  beider  Gsbrieli  auf  uns  ausüben.  Auch  uns  Neuern  kann  dergleichen 
am  rechten  Orte  zu  Gute  kommen;  es  hervorsochen  —  oder  gar  durch  Ueliung 
sich  eingewöhnen,  würde  zn  Manier  and  Unwahrliafiigkeit  führen. 
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A.   Bildung  von  Harmoniegängen, 

Es  wird  hier  ein  kleiner  Anfang  damit  gemacht;  wir  werden 
aber  öfters  auf  diese  Aufgabe  zurückkommen. 

Diese  Uebung  dient  zunächst,  den  Schüler  in  der  Harmonie 
und  ihrem  lebendigen,  freien  Gebrauch  einheimisch  zu  machen.  Ihre 
tiefere  Bedeutsamkeit  werden  aber  die  Harmouiegänge  erst  später 
enthüllen,  wenn  sich  zeigt,  dass  sie  wesentlicher  Bestandteil 
grösserer  Kunstformen,  durchgreifendes  Mittel  für  Fortbewegung 
und  Verknüpfung  musikalischer  Sätze  und  Grundlage  unzähliger 
Melodien  und  Satzbildungen  sind. 

Im  Allgemeinen  kann  schon  jede  Akkordreibe,  die  sich  nicht 
in  periodischer  oder  Satzform  fest  abschliesst,  harmonischer  Gang 
beissen.    Also  schon  dieser  Theil  der  harmonisirten  Tonleiter  — 

f^r  T  <  r  '  T  <  TfT- 

kann  als  solcher  gelten;  eine  andre  Akkordfolge  lässt  sich  aus  der 
Verknüpfung  der  Lagen  und  Auflösungen  des  Dominantakkordes  — 


bilden,  wiewohl  sie  vielmehr  für  einen  Satz  nur  von  geringer  me- 
lodischer und  rhythmischer  Entwickelung  angesehn  werden  muss. 
Eine  drille  Akkordfolge  liegt  in  No.  111  vor,  in  den  sechs 
Akkorden  über  terzenweis'  absteigenden  Bass,  der  man  nur  Domi- 
nantakkord  und  tonischen  Dreiklang  anzuhängen  hätte,  um  sie  eben- 
falls satzartig  zu  schliessen,  wie  No.  138  zeigt. 

Entschiednere  Harmouiegänge  gewinnen  wir  aus  der  Ver- 
knüpfung von  zwei  oder  mehr  Akkorden  zu  einem  Harmonie-Motiv 
und  der  Verfolgung  desselben  in  folgerichtiger  Weise.  So  haben 
wir  z.  B.  in  No.  125  den  tonischen  und  Dominant- Dreiklang  — 
also  zwei  Dreiklänge  —  verknüpft,  deren  zweiter  eine  Quarte 
liefer  (oder  Quinte  höher)  steht,  wie  man  an  den  Grundtönen  im 
Hasse  bemerkt.  Hiernach  führen  wir  also  den  Bass  mit  darüberge- 
slelltcn  Dreiklängen  in  zweierlei  Weisen,  wie  hier,  bei  a  und  b, 
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fort  und  gewinnen  damit  zwei ,  wenn  auch  nicht  ausgedehnte 
Gänge*).  Der  erstere  hätte  sich  mit  einem  erweiterten  Aufscbrilte 
nach  f  um  einige  Schritte  fortsetzen  lassen. 

Welche  Gänge  sich  aus  den  Motiven  No.  126  und  entlegnem 
bilden  lassen,  wie  man  durch  Erweiterung  der  Motive,  durch  La- 
genwechsel und  Rhylhmisirung  zu  neuen  Gestaltungen  kommen  kann, 
dies  durchzuarbeiten  dar!'  dem  Schüler  überlassen  bleiben1*). 

Die  andre  Weise  freier  Verwendung  der  Harmonie  ist  die 
ebenfalls  S.  117  angekündigte 

B.   Bildung  von  Liedeagnmd  lagen. 

Liedförmige  Sätze  (wie  alles  Andre)  werden  vom  Künstler  nicht 
etwa  so  geschaffen ,  dass  er  erst  eine  Harmoniefolge  bildete  und 
dann  eine  Melodie  dazu  suchte,  oder  umgekehrt  erst  die  Melodie 
erfände  und  dann  sich  nach  einer  Begleitung  umsähe.  Vielmehr 
tritt  ihm  Beides  vereint,  das  Ganze  in  seiner  wesentlichen  Einheil 
vor  das  innere  Auge  und  es  ist  ihm  möglich ,  dasselbe  wenigstens 
in  bezeichnenden  Zügen,  wenn  nicht  ganz  vollständig,  sogleich  fest- 
zuhalten. Hiernach  hat  auch  bei  den  Aufgaben  in  einstimmiger 
Komposition  und  Naturharmouie  gestrebt  werden  sollen.  Auf  unserra 
jetzigen  Staudpunkte  dagegen  haben  wir  bereits  S.  117  das  Unzu- 


*)  Die  Erweiterung  gewinnen  wir  später,  in  No.  166. 
13)  Neunte  Aufgabe:  der  Schüler  hat 

t.  in  Cdur  schriftlich  aus  den  geeigneten  Harmoniemotiven  Gange  to 
bilden,  sie 

2.  am  lostrument  in  allen  Lagen  auszuführen,  dann 

3.  dieselben,  ebenfalls  am  Instrument,  allinäbiig  auf  die  andern  Ton- 
arten zu  übertragen. 

Diese  Uebung  muss  von  Zeil  zu  Zeit  wieder  aufgenommen  werden,  bis  Vor- 
stellung und  Darstellung  dem  Schüler  sicher  und  geläufig  worden  sind.  Je 
weiter  ein  Gang  (etwa  mit  Hülfe  des  Lagenwechsels,  wie  hier  — 


ein  aus  "So.  133,  6  genommener)  fortgeführt  wird,  desto  geläufiger  und  fliessen- 
der  werden  Vor-  uod  Darslelluogsvcrraogcn  entwickelt. 
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längliche  unsrer  dermaligen  Harmoniegeschicklichkeit  für  freien 
Satz  erkannt ;  es  darf  also  von  jener  künstlerischen  Liedkomposition 
nicht  die  Rede  sein.  Wohl  aber  können  wir  untersuchen ,  welche 
Harmonie  -  Grundlagen  für  Liedsatze  anwendbar  sind  und  uns  die- 
selben geläufig  machen.  Dies  ist  eine  nützliche  Vorübung  für  die 
wirkliche  Liedkomposition,  giebl  beiläufig  eine  Reihe  von  Vor- 
spielen (Präludien)  an  die  Hand  (deren  man  vor  dem  Beginn  einer 
Musik  bisweilen  bedarf,  um  die  Zuhörenden  aufmerksam  zu  machen, 
oder  die  Sänger  auf  den  Anfangston  hinzuleiten)  und  bietet  neue 
Gelegenheil,  fliessenden  Gebrauch  der  Harmonie  zu  üben. 

Für  jetzt  kommt  blns  die  satzförmige  und  periodische  Lied- 
komposition in  Betracht;  für  die  Darstellung  zwei-  und  dreiteiliger 
Liedsälze  genügen  unsre  harmonischen  Mittel  noch  nicht. 

1.    Sat sar tige  Liedform, 

Das  Lied  in  Salzform  wird  der  Regel  nach  (S.  43)  eine  Aus- 
dehnung von  4  oder  8  Takten  haben  und  muss  (S.  64)  mit  einem 
Ganzschluss  enden.    Hier  — 


i 

— 
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sieht  man  die  Norm  für  dasselbe;  es  ist  die  Tonart  Cdur  voraus- 
gesetzt und  mit  G  C  der  Ganzschluss  in  derselben  (Dominantakkord 
und  tonischer  Dreiklang  bezeichnet;  alle  leeren  Takte,  so  wie  die 
ersten  zwei  oder  drei  Theilc  des  vorletzten  Taktes  können  nach 
Belieben  —  natürlich  fehlerlos  und  zusammenhängend  —  harmonisirt 
werden.  Dabei  stellt  sich  heraus,  dass  die  einfachste  Liedanlage 
wenigstens  zwei  Harmonien  (Dominantdreiklang  und  Dominantakkord 
Tür  Hins  gerechnet)  fodert,  die  hier  bei  n 

a  t» 


"Cr  "CT  'Cr 

in  der  Kürze,  bei  b  breiter  aufgestellt  sind.  Der  nächste  Akkord, 
den  man  hinzuziehen  möchte,  wäre  der  Dreiklang  der  Unlcrdo- 
minante; 


137 


H  

-  c3 



_ . 

:_0--| 

ihm  würde  sich  der  Dreiklang  der  Parallele  —  oder  die  in  No.  III 
gefundne  Akkordreihe  — 
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anschliessen.  Abgesehn  vod  allem  sonst  noch  Möglieben  muss 
sich  auch  jeder  Gang  zum  Liedsatze  gestalten  lassen,  sobald  wir 
ihm  angemessene  Ausdehnung  (von  2,  4,  8,  allenfalls  6  —  nicht 
gern  3  oder  5  Takten)  und  den  nothwendigen  Schluss  geben,  z.  B. 
dieser  — 
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r  r    '  T 

der  sich  bis  zum  vierten  Takte  fortführen  liess  und  auch,  von  sei- 
nem sechsten  Takt  an,  so  wie  hier  bei  a 

a  •  b  ,       i       i       i        |   u.  «.  w. 
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hätte  geschlossen  werden  können.  —  Aber  dann  wäre  der  Schluss- 
akkord auf  den  siebenten  und  der  Dominantakkord  auf  den  sechsten 
Takt  gefallen?  Dies  wäre  kein  Fehler.  Wir  wissen  schon  von 
S.  45  her,  dass  uns  freisteht,  einfache  Taktordnungeu  in  zusam- 
mengesetzte zu  verwandeln ;  man  verwandle  die  Taktart  von 
No.  139  durch  Zusammenziehung  von  je  zwei  Takten  in  f  Takt 
(oder  unter  Verwandlung  aller  Halben  in  Viertel  in  £  Takt,  wie 
oben  bei  b)  so  beschränkt  sich  das  Ganze  auf  vier  Takte  uud  der 
Schlussakkord  fällt  auf  den  vierten  Takt. 

2.    Periodtsc  he  Liedform. 

Die  Norm  für  das  periodische  Lied  kann  grundsätzlich  nur 
diese  — 
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sein,  gleichviel,  ob  man  sie  auf  zweimal  vier,  oder  zweimal  zwei, 
oder  zweimal  acht  Takte  erstreckt;  der  Vordersatz  erhält  einen 
Halbschluss,  zu  dem  der  tonische  Dreiklang  in  den  Dominantdrei- 
klang schreitet;  der  Nachsatz  erhält  einen  Ganzschluss.  Die  Buch- 
staben C  G  und  G  C  deuten  (wieder  Cdur  als  Tonart  angenom- 
men) dies  an.  Hier 
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geben  wir  wenigstens  eine  Ausfüllung  der  Norm,  alle  weitern  der 
üebong  des  Schülers  überlassend. 

So  gewiss  übrigens  die  hier  aufgestellte  Norm  im  Allgemeinen 
die  sachgemässeste  ist,  wie  sich  schon  bei  der  Naturharmonie,  dann 
aber  gründlicher  aus  der  Bedeutung  des  Gegensalzes  von  Tonika 
und  Dominante  hat  erkennen  lassen  :  so  findet  der  Komponist  sich 
doch  bisweilen  bewogen, 

a)  im  Halbschlusse  statt  des  tonischen  Dreiklangs  den  der  Un- 
terdominante (als  nächstwiclitigen  Akkord)  dem  Dreiklange 
der  Oberdominante  vorauszuschicken*), 


b)  statt  des  Halbschlusses  einen  unvollkommnen  Ganzschluss, 
wie  hier  bei  <?, 


c)  statt  des  Ganzschlusses  mit  Dominantakkord  und  tonischem 
Dreiklang  einen  aus  den  Dreiklangen  der  Unterdominante 
und  Tonika  gebildeten  Schluss  (wie  oben  bei  b) 
zusetzen;  den  letztern  Schluss  nennt  man  K  i  r  c  h  en  sc  h  1  u  ss  **). 
Es  ist  leicht  einzusehn,  dass  alle  diese  Wendungen,  so  gewiss  sie 
uuter  Umständen  recht  oder  nölhig  sein  können,  doch  dem 
Begriff  eines  wahren  und  bestimmt  wirkenden  Schlusses  nicht  so 


*)  Wunderlich  genug  ist  dieser  Schluss,  da  die  Akkorde,  die  ihn  bilden, 
oiebt  einmal  zusammenhängen,  wie  schon  oben  bemerkt  worden.  Indess  ist  er 
bisweilen  (wie  sich  im  Cboralsatze  zeigen  wird)  unentbehrlich.  Dagegen  bat 
die  neuerdings  wieder  hervorgeholte  Meinung:  jeder  Dreiklang  der  Tonart, 
dem  der  Dominantdreiklang  folge  (also  in  Cdur  die  Dreiklange  auf  Dt  E  und  A 
aosscr  denen  auf  G  und  F)  bilde  mit  diesem  einen  Halbscbluss,  sieb  weder  wis- 
senschaftlich noch  erfahrungsmässig  begründet.  Nur  ein  rhythmischer  Abschnitt 
bno  dazu  (wie  zu  jedem  Momente  der  Ton-  und  Akkordfolge)  eintreffen. 

**)  Dieser  Kirchenschluss  ist  einer  von  den  Schlüssen,  die  das  System  der 
Kirtbentonarten ,  über  welches  in  der  Lehre  vom  Choralsatze  berichtet  wird, 
festgestellt  bat;  daher  sein  Name.  —  Die  Benennung  authentischer  und  plaga- 
liseber  Schluss  für  Ganz-  und  Kirchenschluss  ist  irreleitend,  wie  man  aus  dem 
Begriff  des  Autbentischen  und  Plagalen  in  den  Kirchentonarten  entnehmen 
Um. 
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wohl  entsprechen,  als  die  normalen  Wendungen.  Der  Halbscbluss 
in  No.  143  bringt  zwei  nicht  verbundne  Akkorde  zusammen;  der 
unvollkommne  Ganzschluss  bei  a  in  No.  144  würde  den  normalen 
Ganzschluss  am  Ende  des  Liedsatzes  beeinträchtigen;  der  Kirchen- 
schluss  bezeichnet  nicht  einmal  mit  Beslimmtheit  die  Tonart;  er 
ist  ebensowohl  in  Fdur  als  in  Cdnr  möglich  und  würde  dort  als 
normaler  Halbschluss  dienen.  Wir  müssen  daher  die  früher  (bei 
No.  141)  aufgewiesnen  Schlüsse  als  Norm  festhalten,  dürfen  aber 
auch  die  abweichenden  Wendungen  in  den  Uebungen")  zu  Liedes- 
grundlagen nicht  ausser  Acht  lassen. 


Vierter  Abschnitt. 

Anwendung  fester  Harmoniemotive  auf  Begleitung. 

In  der  Ausarbeitung  der  Harmoniegänge  ist  endlich  jene  folge- 
richtigere und  darum  festere  und  liefer  wirkende  Durchführung 
eines  bestimmten  Motivs  zurückgekehrt,  die  wir  in  den  frühem 
selbständigen  Arbeiten  stets  beobachtet;  bei  der  Harmonisirung  ge- 
gebner Melodien  aber  haben  wir  sie  bis  jetzt  ausser  Acht  gelassen. 
Das  konnte  auch  hingehn.  Denn  eines  Theils  ist  noch  die  Frage, 
ob  unsre  jetzigen  Melodien  Anlass  zu  motivgetreuer  Harmonisirung 
geben,  andern  Theils  hatten  wir  genug  zu  thun,  auf  dem  noch 
neuen  Felde  der  Harmonie  die  nölhigen  Mittel  zu  finden  und  feh- 
lerlos anzuwenden.  Offenbar  wird  aber  folgerechtere  Harmoniege- 
staltung auch  diesen  Sätzen  höhere  Kraft  verleihn. 

Wir  wollen  daher  von  jetzt  an  danach  trachten,  bei  der  Har- 
monisirung gegebner  Melodien  ein  sich  etwa  darbietendes  harmoni- 
sches Motiv,  so  weit  es  geht  und  so  weit  wir  es  nicht  zu  ermüdend 
finden,  fortzuführen. 

Versuchen  wir  es  an  nachstehender  Melodie,  die  zunächst 
nach  der  ersten  Harmonieweise  bearbeitet  worden  ist. 


14)  Zehnte  Aufgabe:  es  werden  llarmoniegrnndlagen  m  Liedsatzen 
in  Salz-  and  periodischer  Form  erst  mit  den  normalen  ,  dann  mit  den  aus- 
nahmswrisen  Schluss  formen  ausgearbeitet,  und  zwar  zuerst  schriftlich  io  Cdur. 
Dann  werden  sie  allmühlig,  aber  blos  am  Instrument,  in  die  andern  Tonarten 
übertragen. 
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Hier  zeigen  sich  bei  A,  B  und  C  Uebelstände ,  die  in  der  ersten 
Harmonieweise*)  wohl  gemildert,  nicht  aber  ganz  überwunden  wer- 
den konnten;  bei  B  gehen  Bass  und  Alt  in  Oktaven,  Bass  und 
Tenor  in  Quinten,  bei  C  Bass  und  Diskant  in  Oktaven,  Bass  und 
All  in  Quinten,  nur  dass  diese  Fehler  durch  Gegenbewegung  (S.  111) 
gemildert  sind  ;  bei  A  trelen  nicht  blos  unzusammenhängende  Akkorde 
an  einander,  sondern  es  geschieht  dies  auch  mit  gewaltsamer  Be- 
wegung (S.  119)  der  Oberstimmen,  die  Quarten-  und  Quinten- 
schritte  machen.  Diese  Uebelstände  lassen  sich  in  der  zweiten 
Harmonieweise  beseitigen.    Wir  führen  diese  jetzt  so  aus. 

b 


U6 


i  f  i  T  f  r  1  r 1  r      r  i  i  -f- r  r  1  i  i 


cfdgea  cf 


Bei  a  verräth  schon  die  Melodie  ein  noch  zweimal  und  zuletzt 
zum  drittenmal  wiederkehrendes  Motiv,  zu  dem  sich  das  harmoni- 
sche Motiv  von  No.  136  verwenden  lässt.  Das  harmonische  Mo- 
tiv zeigt  zwei  Dreiklange  über  einem  eine  Quarte  steigenden 
Basse.  Dies  lässt  sich  vom  ersten  zum  zweiten,  zweiten  zum 
drillen,  fünften  zum  sechsten  Takte  (wie  die  daruntersteheuden 


*)  Scbon  S.  96  ist  darauf  hingedeutet  worden,  dass  die  erste  Harmonie- 
weite  nicht  für  alle  Melodiefccbrille  ohne  Ausnahme  genügt.  Wenn  die  Ueber- 
zifferang  zweimal  5  oder  8  oder  3  zeigt,  wenn  die  Melodie  zu  grosse  Schritte 
ma-ht  und  dabei  fremde  Akkorde  aneinander  zu  bringen  nölbigt,  dann  sind 
Fehirr  oder  wenigstens  heflige  nnd  befremdliche  Wendungeo  nicht  zu  ver- 
leiden. AHeia  dies  thut  dem  Gewinn,  den  wir  aus  der  ersten  Harmonieweise 
"ebn,  keineo  Abbruch,  da  wir  uns  mit  dieser  Weise  nur  io  das  Gebiet  der 
Harmonik  bineinfindeo  wollen,  um  uns  (und  wir  haben  schon  den  Anfang  ge- 
Bicht)  dann  reicher,  freier  und  zugleich  kunstmässiger  in  demselben  zu  entfalten. 

Indess  machen  diese  möglichen  UebeUlände  dringend  ratbsam,  dass  der 
Sfkäler  sieb  nach  keineo  andern,  als  den  vom  Lehrer  gegebnen  Melodien  in 
ercler  Harmonieweise  übe.  Nur  in  den  zu  gegenwärtigem  Abschnitt  gehörigen 
Melodien  ist  die  Rücksicht  auf  jene  Uebelslinde  (nothgedrungen)  bei  Seite  pe- 
*lit  worden. 
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Buchstaben  zeigen)  wiederholen  und  verleibt  dem  Satz  auch  in 
harmonischer  Beziehung  eine  Folgerichtigkeit  und  Einheit,  die  un- 
sern  bisherigen  Harmonisirungen  nicht  eigen  war. 

Bei  d  folgen  drei  Molldreiklänge  auf  einander;  allein  die  vor- 
übergehende Trübniss  (S.  107)  wird  durch  den  Vortheil  der  Folge- 
richtigkeit aufgewogen. 

Bei  b,  c  und  e  müssen  die  Mittelstimmen  unruhig  hin  und  ber 
fahren.    Wir  können  das  von  jetzt  an  so  — 


vermeiden,  indem  wir  die  ohnebin  entbehrliche  Quinte  des  Drciklangs 
aufgeben. 

Die  Durcharbeitung  weniger  Melodien  wird  für  diese  neue  Auf- 
gabe10), die  blos  eine  neue  Anwendung  der  vorigen  ist,  genügen. 


15)  Elfte  Aufgabe:  Bearbeitung  der  in  der  Beilage  V  gegebnen  Melo- 
dien unter  Benutzung  der  anwendbaren  Harmonierootive.  Die  Bearbeitung  nach 
der  ersten  Harmonieweise  (mit  Ziffern)  kann  unterlassen  werden,  würde  oboe- 
bin (wie  No.  145  zeigt)  nicht  ohne  Bedenklicbkeiten  bleiben.  Nur  wer  noeb 
eines  sichern  Anhalts  bedürfen  sollte,  mag  sie  vorausschicken. 
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Fünfte  Abthelluiiff. 

Umkehrung  der  Akkorde. 

Bis  hierher  haben  wir  vorzüglich  Auffindung  und  Verbindung 
der  Akkorde  im  Auge  gehabt  und  auf  gute  melodische  Führung  der 
Stimmen  nur  beiläufig  einige  Rücksicht  genommen.  Die  Mittel  stim- 
men haben  wir  möglichst  nahe  an  die  Oberstimme  gesetzt,  weil  wir 
noch  bei  der  ersten  Ansicht  (S.  95)  slehn  geblieben  waren,  dass 
die  Begleitung  sich  zur  Hauptstimme  halten  und  desshalb  so  nahe 
wie  möglich  bei  ihr  bleiben  solle.  Dies  Verfahren  hat  vor  manchem 
Zweifel  und  Fehler  bewahrt  und  das  Erkennen  der  Akkorde  er- 
leichtert. —  Aber  innre  Nothwendigkeit,  dass  die  Mittelstimmen  so 
nahe  wie  möglich  an  die  Oberstimme  treten  müssen,  ist  nicht  vor- 
handen. Die  Verbindung  der  Stimmen  beruht  auf  ihrem  harmoni- 
schen Zusammenhange,  nicht  auf  ihrer  äusserlichen  Nähe.  Wenn 
wir  c,  eis,  d9  dis  zu  einander  stellen,  so  haben  wir  die  nächstlie- 
genden Töne  zusammengebracht,  aber  ohne  harmonischen  Zusam- 
menhang; dagegen  gehören  die  Töne  c-e-g  zusammen,  und  bilden 
eine  Harmonie,  wären  sie  auch  durch  Zwischenräume  von  mehrern 
Oktaven  von  einander  getrennt. 

Am  unfreiesten  und  ungefügesten  fielen  die  Bässe  aus.  Denn 
da  wir  ihnen  stets  nur  die  Grundtöne  der  Harmonie  geben  konnten, 
so  gingen  sie  fast  immer  in  Quarten-,  Quinten-  und  Oktav- 
Schritten  einher,  was  ihnen  denn  freilich  ein  holpriges  Wesen  gab. 
Dies  ist  aber  keineswegs  im  Wesen  der  Harmonie  nothwendig  be- 
gründet. So  gut  wir  jeder  andern  Stimme  bald  den  Grundton  (die 
Oktave),  bald  Terz,  Quinte,  Septime  des  Akkordes  gegeben,  so 
gnt  ist  dies  auch  bei  dem  Basse  statthaft.  Auch  ihm  wollen  wir 
von  nun  an  beliebige  Intervalle  zuertheilen;  statt  des  Grnndtons 
soll  er  bisweilen  die  Terz,  Quinte  oder  Septime  des  Akkordes  neh- 
men, der  Grundton  aber  soll  dann  in  eine  andre  Stimme  gelegt 
werden. 

Ein  Akkord,  dessen  Grundton  aus  der  tiefsten  in  eine  höhere 
Stimme  versetzt  worden,  heisst  umgekehrter  Akkord  oder 
kurzweg  Umkehrung;  auch  das  Verfahren  heisst  Umkehrung 
der  Akkorde.  Im  Gegensatze  zu  den  umgekehrten  Akkorden 
beissen  die  nicht  umgekehrten:  Grundakkorde. 


Man  ,  Komp.  L.  I.  5.  Aufl.  9 
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Erster  Abschnitt. 

Kenntnis  s    de  Umkehrungen. 

A.  ^uf Weisung  der  Utnkehrungen. 

Wenn  der  Grundion  seine  Stelle  verlässt,  so  muss  ein  andrer 
Ton  des  Akkordes  der  tiefste  werden.  Nicht  Grundton  wird 
er,  sondern  nur  tiefster  Ton  ;  denn  Grundton  nannten  wir  ja  (S.  80) 
denjenigen  Ton,  auf  dem  wir  einen  Akkord  ursprünglich  erbaut 
hatten,  der  im  Terzenbau  des  Akkordes  der  tiefste  war;  dieser 
bleibt  Grundton,  er  mag  zu  untersl  oder  zu  oberst,  oder  in  die 
Mille  gestellt  werden. 

Wie  viel  Umkehrungen  eines  Akkordes  giebt  es?  —  So  viel, 
als  er  ausser  dem  Grundton  Töne  hat,  die  die  tiefsten  werden 
können;  also  vom  Dreiklange  zwei,  vom  Septimen-Akkorde  drei, 
die  hier  — 


dergestalt  aufgezeichnet  sind,  dass  der  Grundton  in  den  Umkebrun- 
gen  durch  eine  grössere  Note  kenntlich  gemacht  ist. 

Diese  Umkehrungen  der  Akkorde  sind  so  merkenswerth ,  dass 
man  ihnen  besondre  Namen  gegeben  hat.  Man  zählt  nämlich  vom 
jedesmaligen  tiefsten  Ton  zu  den  beiden  wichtigsten  Tönen  des  Ak- 
kordes und  benennt  nach  den  gefundnen  Intervallen  die  Umkehrung. 

Der  wichtigste  Ton  in  jedem  Dreiklang  ist  der  Grundion; 
nach  ihm  die  Terz,  weil  diese  den  grossen  und  kleinen  Dreiklang 
unterscheidet.  Die  wichtigsten  Töne  im  obigen  Dreiklang  sind  also 
c  und  e.  —  Die  erste  Umkebrung  bei  1.  bat  dieses  e  zum  tiefsten 
Tone;  e-c  ist  eine  Sexte,  der  Akkord  heissl  also  Sext- Akkord. 
Bei  der  zweiten  Umkehrung  zählt  man  von  g  (als  tiefstem  Tooe) 
nach  rund  von  g  nach  e;  der  Akkord  heisst  Quartsext-Akkord. 

Im  Dominant- Akkord  ist  wieder  der  Grundion,  nächst  ihm 
aber  die  Septime  (ohne  die  er  ja  kein  Septimen-Akkord,  sondern 
blosser  Dreiklang  wäre)  am  wichtigsten,  also  oben  g  uud  f.  In 
der  ersten  Umkehrung  zählt  man  von  h  nach  f  und  von  h  nach  g ; 
sie  heisst  Quintsex  t-A  kkord.  Bei  der  zweiten  Umkebrung 
zählt  man  von  d  nach  f  und  von  d  nach  g\  der  Akkord  heisst 
Terzquart- Akkord.  In  der  letzten  Umkehrung  ist/ selbst  tief- 
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•ter  Ton;  wir  zählen  von  f  nach  g  und  nennen  den  Akkord  Se- 
kund-Akkord-). 

Hieraus  begreift  man  die  Namen  der  Umkehrungen.  Dieselben 
bleiben  den  Akkorden,  mögen  deren  Töne  —  ausser  dem  tiefsten  — 
stehn ,  wie  sie  wollen.  Kehren  wir  also  den  Dreiklang  dergestalt 
um,  dass  die  Terz  tiefster  Ton  wird,  so  haben  wir  einen 
Sext-Akkord  vor  uns,  die  übrigen  Töne  mögen  stehn,  wie  sie  wol- 
len; ist  in  einem  Dominant- Akkorde  die  Quinte  tiefster  Ton 
geworden,  so  haben  wir,  ebenfalls  ohne  Rücksicht  auf  die  Stellung 
der  übrigen  Töne,  einen  Terzquart-Akkord  — 

Sext  -  Akkorde ,        Terzquart  -  Akkorde. 

J                   I        1  * 
-0  1  1 —   H  4  O  CW  -tt  

nod  so  bei  allen  andern  Umkehrungen. 

Was  hier  an  Einem  Dreiklang  und  Einem  (bis  jetzt  unserm 
einzigen)  Septimen-Akkorde  gezeigt  worden,  findet  bei  jedem  Drei- 
klang und  jedem  Septimen -Akkorde  statt.  Jeder  Dreiklang  wird 
zum  Sext-Akkorde,  wenn  seine  Terz,  zum  Quarlsext-Akkorde,  wenn 
die  Quinte  tiefster  Ton  wird;  jeder  Septimen-Akkord  heisst  Quint- 
sext- Akkord,  wenn  die  Terz,  Terzquart- Akkord,  wenn  die  Quinte, 
Sekund-Akkord,  wenn  die  Septime  tiefster  Ton  wird. 

Man  bemerkt:  die  Umkehrung  ändert  das  Wesen  des  Akkordes 
nicht,  denn  dasselbe  beruht  einfach  darauf,  dass  die  dem  Akkorde 


*)  Bs  versteht  sich  von  selbst,  dass  diese  Nameo  gemerkt  werden  müssen. 

Zugleich  aber  präge  sich  der  Schüler  ein,  dass  vom  Dreiklaoge 
der  Sext-Akkord  die  erste  Uiukefarung, 
der  Qoartsext-Akkord  die  zweite  Umkehrung, 

vom  Septimen-  (Domiosnt-)  Akkorde 

der  Q'iiotsext-Akkord  die  erste  Umkehren?:, 
der  Terzquart-Akkord  die  zweite  Umkehrung, 
der  Sekund-Akkord  die  dritte  Ümkebrnng 

Ut,  -  dass  futglich 

bei  der  ersten  Ümkebrnng  (Sext-Akkord  nod  Qointsext-Akkord)  derGrood- 
tsa  des  Akkordes  eine  Terz  tiefer,  unter  dem  tiefsten  Tone  der  Umkeh- 
raog,  — 

bei  der  zweiten  Umkehrung  (Quartsext-  und  Terzquart -Akkord)  zwei 

Terzen  tie  fer, 
bei  der  dritten  Umkrbrnng  (Sekund-Akkord)  drei  Terzen  tiefer 
liegt;  z.  B.  unter  dem  Sext-Akkord  e- g  -  e  liegt  der  Grundton  —  e  —  eine 
Terz  tiefer;  unter  dem  Terzquart-Akkord  d-f-g-k  liegt  der  Grundion  —  g  — 
Terzen  tiefer.  Diese  leichte  Bemerkung  wird  ihm  zu  Hülfe  kommen, 
vesa  es  obthig  ist,  voo  einer  Ümkebrnng  den  Grund -Akkord  sufzusuebeo; 
«>no  sobald  wir  den  Grandton  kennen,  wissen  wir  auch  den  Akkord  (terzen- 
»eii  darüber)  zu  bilden. 

9* 
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zugehörigen  Töne  sich  vereinen.  Es  ist  also  dieselbe  Harmonie 
vorhanden,  so  lange  derselbe  Verein  von  Tönen  besiebt;  c-e-g 
bildet  denselbeu  Akkord,  gleichviel  ob  die  Tonordnung  so  wie  oben 
oder  c-g-e  oder  e-g-c  beisst.  Daher  folgen  alle  Umkehrungen 
dem  Gesetz  ihrer  Grund  -  Akkorde  und  bedürfen  keiner  neuen 
Regel.  Wenn  wir  daher  vom  Dominant- Akkorde  (z.  B.  von 
g-h-d-f)  bemerkt  haben,  dass  seine  Terz  h  einen  Schritt  hinauf, 
seine  Septime  f  einen  Schritt  hinab,  seine  Quinte  d  einen  Schritt 
hinauf  oder  hinab  geht,  so  folgen  die  Töne  demselben  Gesetz  in 
allen  Umkehrungen  des  Akkordes. 


Nur  das  kann  im  vorliegenden  Fall  einen  Augenblick  lang  be- 
fremden: dass  g  (der  Grundton  des  Akkordes)  stehn  bleibt,  statt 
in  die  Tonika  zu  gehen,  wie  nach  dem  ursprünglichen  Gesetz 
dieses  Akkordes.  —  Wir  sehn  aber  dasselbe  als  Oktave  des  Gruud- 
tons  an  und  lassen  es  stehn,  weil  die  umgebenden  Stimmen  den 
Fortgang  hindern*).  Erlaubt  es  die  Stimmlage,  so  können  wir  dem 
g  allenfalls  den  Gang  des  Grundtons  geben  — 


obwohl  sich  für  diesen  Gang  die  tiefste  Stimme  immer  am  angemes- 
sensten zeigen  und  jenem  Schritt  in  einen  entfernten  Ton  stets  eine 
gewisse  Gewaltsamkeit  und  Gespreiztheit  eigen  sein  wird. 

Eine  letzte  Bemerkung  bezieht  sich  nicht  sowohl  auf  den  Ge- 
genstand selbst,  der  uns  jetzt  beschäftigt,  als  auf  dessen  erleichterte 
Bearbeitung.  Bis  jetzt  nämlich  wurde  die  Erkennluiss  der  Akkorde 
bei  den  schriftlichen  Arbeilen  dadurch  erleichtert,  dass  alle  Grund- 
töne im  Basse  slanden,  mithin  aus  dem  jedesmaligen  Basstone  der 
Akkord  mit  Bestimmtheit  erkannt  werden  konnte  ;  C  im  Basse  musste 
in  Cdur  den  Dreiklang  c-e-g,  A  im  Basse  musste  den  Dreiklang 
a-c-e  erhallen.  Nur  bei  der  Dominante  war  es  zweifelhaft,  ob 
dazu  der  blosse  Dreiklang,  oder  der  Dominantakkord,  z.  B.  zu  g 
in  C'dur  g-h-d  oder  g-h-d-f  genommen  werden  sollte;  ein  Zwei- 
fel von  geringer  Bedeutung,  da  beide  Akkorde  fast  für  einen  zu 
erachten  sind.  Dass  es  aber  die  Abfassung  einer  geschriebnen 
Reihe  von  Harmonien  oder  die  Abfassung  eines  Harmoniesatzes 

♦)  So  haben  wir  auch  schon  in  No.  114  die  Oktave  des  wirklieb  vorhaod- 
nen  Grundtons  behandelt.  Die«  mag  einstweilen  obige  Erklärung  unterstützen; 
die  eigentliche  Rechtfertigung  Bodet  sich  in  der  Anmerkung  vor  No.  269. 
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erleichtert,  wenn  man  den  Inhalt  schon  ans  einer  einzigen  Stimme 
eoträtbsein  kann,  ist  einleuchtend.  Diese  Erleichterung  geht  ver- 
loren, sobald  im  Basse,  wie  in  den  andern  Stimmen  nicht  blos 
Grundlö'ne,  sondern  auch  die  übrigen  Akkordtöne  auftreten;  dann 
deutet  der  Basston  c  nicht  durchaus  c-e-g  an,  er  kann  auch  zu 
a-c-e  oder  f-a-c  gehören. 

Um  nun  jenen  Vortheil  zu  bewahren ,  hat  man  unter  dem  Na- 
men Bezifferung,  oder  General  basssebri  ft,  oder  General- 
bassbezifferung, auch  wohl  Signatur  eine  Zifferscbrift  ein- 
geführt, deren  Kenntniss  nicht  gerade  unentbehrlich,  wohl  aber  in 
mannigfacher  Beziehung  hülfreich  wird  und  als  Nebenlehre  in  be- 
sondern Anmerkungen  a)  hier  zugegeben  werden  soll.  Abgesehn  von 


a)  Die  Rande  von  dieser  Schrift  ist  im  Zusammenhang  in  der  allg.  Mu- 
siklehre gegeben,  könnte  also  hier  vorausgesetzt  werden  und  s-ll  nur  der 
Sicherheit  wegen,  so  weit  es  nölhig  erscheint,  in  Erinnerung  kommen. 

Die  Generalbassscbrift  kann  und  soll  nicht  die  wirkliche  Notenschrift 
ersetzen,  sondern  nur  da  vertreten,  wo  Zeit  oder  Raum  zu  vollständiger  (Mo- 
tirong  fehlt  und  man  sich  mit  einer  flüchtigen  Andeutung  des  wesentlichen 
Harmonie-Inhalts  begnügen  kann.  In  dieser  Hinsicht  dient  sie  dem  Komponisten, 
om  im  Entwurf  einer  Komposition  den  Gang  der  Harmonie  anzudeuten.  Ihre 
Zeichen  (Ziffern,  Buchstaben  u.  s.  w.)  werden  über  oder  unter  die  Bassstimme 
gesetzt,  die  nno  „das  Allgemeine"  (na'mlich  der  Harmonie)  zu  erkennen  giebt 
and  daher  Generalbass  oder  Genernlb.iss- Stimme  heisst.  Wir  geben  auf 
jedem  Standpunkte  der  Lehre  —  von  hier  ab  —  die  Bezeichnung  für  den 
jedesmaligen  Harmoniegehalt  in  einer  Reihe  Anmerkungen,  die  anter  fortlau- 
fenden Buchstaben  und  der  Abkürzung 

Gen.  B. 

aufgeführt  werden. 
Für  jetzt  Folgendes: 

1)  Soll  ein  Boss  oder  ein  Theil  desselben  ohne  alle  Begleitung  blei- 
ben, so  wird  dies  mit 

all  unisono,  oder  t.  s.  (tasto  solo) 
sollen  nur  einzelne  Bnsstö'ne  unbegleitet  bleiben,  so  wird  dies  mit 
Nullen  über  oder  unter  den  Noten  angezeigt. 

2)  Soll  ein  Bass  oder  ein  Theil  desselben  nur  mit  Oktaven  begleitet 
werden,  so  wird  dies  mit 

all'  ottava  oder  all  8" 

oder 

8"  

bei  eiozelnen  so  zu  begleitenden  Tönen  mit 

bei  wenigen  nach  einander,  wie  oben  oder  mit 

8    /  s  s 

angezeigt. 

3)  ßasstöne  ohne  Bezeichnung  werden  als  GrondtKne  von  Drei- 
klangen angesehn,  wie  die  Vorzeirboung  sie  anzieht.  Doch  kann  man 
(z.  B.  um  anzudeuten,  dass  nach  einem  Unison-  oder  Oktavensatze 
wieder  Harmonie  eintreten  soll)  die  Dreiklange  auch  mit 

8 

5  5 
3,  oder  3  oder  3 

bezeichnen,  gleichviel  in  welcher  Ordnung  die  Ziffern  gesetzt  werden. 
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dem  Gebrauche ,  den  der  Komponist  von  dieser  Schrift  macht  und 
der  weit  ausgebreiletern  Verwendung,  die  sie  früher  fand,  wollen 
wir  uns  ihrer  bei  uusern  Harmonie-Hebungen  bedienen,  um  sie  uns 
für  jede  Weise  künftiger  Verwendung  geläußg  zu  machen. 

B.   Harmonie-  und  Stimmbehandlung. 

Schon  oben  (S.  129)  ist  angemerkt  worden,  dass  wir  mit 
Hülfe  der  Umkehrungen  den  Bass  aus  seiner  bisherigen  Steifheit 
und  Ungeschicklheit  erlösen  können,  da  wir  nicht  mehr  nöthig  haben, 
ihm  stets  die  Grundtöne  der  Akkorde  zu  geben,  sondern  ihm  eben  so 


4)  Die  Dominante,  mit 

7 

7  oder  5 

3 

bezeichnet,  wird  mit  dem  Dominantakkorde  bereitet. 

5)  Bei  der  Dominante  als  verletztem  Basstone  bedarf  es  dieser  Bezeichnung 
gar  nicht,  weil  der  Dominaatakkord  zur  Bildung  des  Ganzscblossei 
regelmassig  erfodert  wird. 

6)  Jede  Umkebrung  wird  beziffert,  wie  ibr  Name  ergiebt: 

der  Sexlakkord  mit  6 


der  Quartsextakkord  mit  J  oder  J 


lit 


5 
6 


oder 


Nachstehender  Satz 


der  Quinlsextakkord 

3  4 

der  Terzquarlakkord  mit  J  oder  J 
der  Sekundakkord  mit  2. 


8».  


3     6  7 


3  5 

4  f 


4 
* 

T 


.l-J-j  


T 


I 

-  • 

T 


 jf  » — 

— # — ?  — 
 F  • — 

^-i  — — 

zeigt  alle  oben  erklärten  Bezifferungen.  Die  Bassstimme  allein'würde  mit  deren 
Hü  MV  Einklang,  Oktaven  und  Akkorde,  —  nicht  aber  die  Lage  der  letztem* 
die  Zahl  und  Höbe  der  Oktaven  angegeben  haben.  Allein  das  soll  auch  die 
Bezifferung  gar  nicht  leisten. 
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wie  bisher  den  andern  Stimmen  jede«  beliebige  Intervall  zuweisen 
dörfeu,  um  günstigere  Ton  folge  für  ihn  zu  gewinnen.  Dies  muss 
aber  sogleich  auf  die  übrigen  Stimmen  zurückwirken;  was  dem 
ßasse  zuertheilt  wird,  haben  sie  nicht  mehr  nöthig  aufzunehmen, 
wenn  der  Bass  im  Dreiklange  c-e-g  die  Terz  e  nimmt,  ist  es  un- 
nölhig,  denselben  Ton  einer  andern  Stimme  zu  geben.  So  gewin- 
nen alle  Stimmen  an  Mannigfaltigkeit  und  Freiheit. 

Hiermit  betreten  wir  einen  andern  Standpunkt.  Seit  dem  Aus- 
tritt' aus  der  Naturharmonie  war  das  Akkordwesen  —  Auffin- 
dung, Wahl,  Behandlung  der  Akkorde  —  fast  ausschliesslich  unser 
Augenmerk,  neben  dem  die  Führung  der  Stimmen  nur  so  weit  in 
Betracht  kam,  als  zur  Vermeidung  der  hervorstechendsten  Fehler 
(S.  86)  nöthig  war.  Auch  jene  Vorschrift  (S.  95)  die  Mittel- 
stimmen möglichst  nah  an  die  Oberstimme  zu  setzen,  war  nicht 
aus  Rücksicht  auf  die  Stimmen  gegeben,  sondern  nur  methodische 
Maassregel  zur  Vermeidung  mancher  Bedenklichkeiten  und  zur 
deutlichsten  Fassung  der  Akkorde.  Jetzt  fodert  auch  das  Stimm- 
wesen  Beachtung;  die  Stimmen  werden  schon  dadurch  bedeutsa- 
mer, dass  sie  von  nun  an  ihren  Inhalt  freier  aus  den  Akkorden 
schöpfen  dürfen.  In  den  Akkorden  erkennen  wir  von  bierab  nicht 
mehr  Mos  Verbindungen  von  terzenweis*  übereinandergestelken 
Tönen,  sondern  nehmen  die  Tonreihen  in  ihrem  Zusammenhange 
wahr,  die  von  Schritt  zu  Schritt  jene  Akkorde  bilden.  Diese  Ton- 
reihen, die  wir  schon  S.  84  Stimmen  genannt  und  damit  als 
etwas  Lebendiges  bezeichnet  haben,  sind  Melodien,  oder  haben  we- 
nigstens vermöge  des  künstlerischen  Triebes  nach  lebendiger  Ge- 
staltung die  Bestimmung  in  sich ,  durch  Ordnung  ihres  tonischen 
und  rhythmischen  Inhalts  sich  zu  wirklichen  Melodien  auszubilden. 
So  werden  von  nun  an  zweierlei  Rücksichten  unser  Verfahren  be- 
dingen, die  wir  unter  den  Benennungen  des 

harmonischen  und  des  melodischen  Prinzips 

zusammenfassen:  die  Rücksichten  auf  das  Akkordwesen  und  die 
auf  das  Stimmwesen ,  auf  Inhalt  und  Gestaltung  oder  Führung  der 

In  jedem  Satze,  der  zwei  oder  mehr  Akkorde  enthält,  sind 
Harmonie  und  Stimmen  vorhanden ,  kommt  also  das  harmonische 
und  das  melodische  Prinzip  gleichzeitig  in  Anwendung,  wenngleich 
das  eine  mehr  oder  weniger  zurückgesetzt  werden  kann ,  wie  von 
uns  seit  der  Naturharmonie  bis  hierher  das  letzlere.  Das  harmo- 
nische Prinzip  —  die  Rücksicht  auf  Akkordwesen  —  muss  bei 
unsern  Aufgaben  auch  ferner,  bis  das  Harmoniewesen  sich  voll- 
ständig entfaltet  bat,  den  Vorrang  haben;  doch  werden  wir  die 
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andre  Seite,  das  melodische  Prinzip  nicht  mehr  aus  dem  Auge  ver- 
lieren. 

Das  Nächste,  was  dieses  fodert,  ist:  dass  jede  Stimme  sich 
in  sich  selber  zusammenhängend  und  wenigstens  einigermaassen 
folgerecht  bilde,  wie  wir  im  ein-  und  zweistimmigen  Satze  bereits 
gelernt  haben.  Hiermit  ist  die  blos  melodische  Vorschrift,  die 
Mittelstimmen  an  die  Oberstimme  zu  drängen,  nicht  vereinbar; 
sie  hat  von  No.  99  ab  bis  hierher  den  ungleichen  und  unmolivirten 
Gang  der  bald  schreitenden ,  bald  springenden  bald  stockenden 
Stimmen  zur  Folge  gehabt.    Von  jetzt  an  soll 

jede  Stimme  ihren  Ton  festhalten,  wenn  derselbe  für  den 
nächsten  Akkord  anwendbar  ist,  oder  —  wenn  nicht  —  zu 
dem  nächstliegenden  Tone  des  neuen  Akkordes  fortschreiten 

und  damit  ruhige  Bewegung,  festern  Zusammenhalt  —  Flu ss  ge- 
winnen oder  fliessend  werden,  wie  die  Kunstsprache  sich  aus- 
drückt. Dies  ist  das  Erste,  was  wir  uns  binsichts  der  Stimmfüh- 
rung aneignen  wollen.  Es  wird  nicht  immer  erreichbar  sein,  wir 
werden  später  bisweilen  andern  Antrieben  und  Absichten  folgen; 
ja  es  lässt  sich  nicht  verkennen,  dass  diese  fliessende  Führung  jeder 
Stimme  zu  dem  nächstgelegnen  Ton  der  Harmonie,  lange  fortgesetzt, 
zur  Einförmigkeit  und  Weichlichkeit  führen  mnss.  Das  Alles 
weiset  nur  darauf  (S.  15)  hin,  dass  überhaupt  kein  Kunslgesetz 
feststeht,  als  soweit  es  in  der  Idee  des  Kunstwerks  bedingt  ist;  für 
jetzt  befolgen  wir  jene  Vorschrift,  soweit  sie  sich  anwendbar  zeigt 
und  nicht  allzuweit  in  Einförmigkeit  fuhrt. 

Die  Anwendbarkeit  derselben  fodert  noch  einige  Vorbemerkun- 
gen, —  vor  allen  die  selbstverständliche,  dass  die  bekannten  Fehler 
in  der  Stimmfortschrcitung  (Quinten  und  Oktaven  —  und  was  sich 
sonst  noch  später  finden  mag)  auch  nicht  zu  Gunsten  des  Flusses  in 
den  Stimmen  statthaft  sind.  Jene  Vorbemerkungen  bezeichnen  die 
Rücksichten,  die  bei  der  freiem  Slimmbehandlung  auf  das  harmo- 
nische Prinzip  zu  nehmen  sind. 

1.  Lage  der  Stimmen  gegen  einander. 

Wenn  jede  Stimme  von  Schritt  zu  Schritt  den  ihr  beqnemsten 
Ton  der  nächsten  Harmonie  wählt,  dann  fällt  nicht  blos  der  enge 
Zusammenhalt  der  Akkorde  weg,  den  wir  bisher  erstrebt,  die  Stim- 
men können  auch  unberechenbar  weit  auseinandergeralhen  und  es 
kann  damit  ihr  Zusammenwirken,  Zusammenklang  und  Fasslichkeit 
der  Akkorde  beeinträchtigt  werden.  Man  spiele  sich  die  Akkord- 
stelluogen  bei  a  und  b  vor 
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und  vergleiche  sie  mit  denen  bei  c,  und  man  wird  das  allmählige 
Schwinden  alles  Zusammenhalts  inne  werden. 

Wieweit  also  dürren  im  Allgemeinen  Stimmen  ohne  Gefähr- 
dung des  Zusammenhalts  auseinauderlreten  ? 

Die  Natur  der  Tonentfaltung  hat  die  Antwort  vorbereitet. 
Blicken  wir  auf  jene  S.  59  aufgewiesene  Tonreihe 


zurück,  die  erst  bei  a  die  sechs  harmonisch  nächst  zusammengehö- 
rigen Töne,  dann  bei  b  einen  Theil  der  Tonleiter  oder  engen  Ton- 
folge, dann  bei  c  die  erste  Harmoniemasse  in  der  grösslen  damals 
erreichbaren  Harmoniefülle  darstellt.    Hier  zeigt  sich 

1.  bei  a  die  Entfernung  der  Töne  von  einander  grösser  nach  der 
Tiefe,  enger  (durch  die  Klammer  angedeutet)  in  der  Mittel- 
läge, 

2.  bei  b  die  enge  Tonfolge,  der  vorzugsweise  Sitz  der  Melodie, 
über  der  Harmonie, 

3.  bei  c  die  Verdoppelung  der  Harmonie  in  der  höhern  Ton- 
lage, — 

Alles  der  Natur  der  Töne  gemäss,  die  in  der  Höhe  schärfer  und 
deutlicher  ansprechen,  in  der  Tiefe  dumpfer  ineinanderhallen,  wenn 
man  sie  nicht  auseinanderhält.    Diese  Fingerzeige  genügen. 

Wir  wollen  —  und  müssen  die  höhern  Stimmen  enger  zusam- 
menhalten, keine  derselben,  ausser  im  äussersteu  Nothfalle,  weiter  als 
eine  Oktave  von  der  andern  entfernen ;  der  Bass  dagegen  kann  sich 
von  der  nächsten  Stimme  unbedenklich  weiter  als  eine,  ja  andert- 
halb Oktaven  entfernen*). 


•)  Hierin  der  AnliaDg  D. 
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2.  RUcksichl  auf  den  Akkordgehalt. 

Das  Stimmgewebe  bildet  Akkorde,  dies  ist  seine  Bestimmung 
nach  der  Seite  des  Harmonieprinzips;  es  versieht  sich  dabei,  dass 
die  Akkorde  befriedigend  auftreten  müssen.  Mit  dieser  natürlichen 
Foderung  kann  die  freiere  Stimmführung,  der  wir  uns  jetzt  zuwen- 
den, in  Widerspruch  gerathen;  der  Stimmgang  kann  veranlassen, 
dass  einem  Akkorde  bisweilen  ein  Intervall  entzogen,  bisweilen  eins 
verdoppelt  werde.  Beides  ist  uns  nicht  neu ;  von  No.  1H)  bis  1 12 
haben  z.  B.  alle  dem  Dominantakkorde  folgenden  Dreiklänge  die 
Quinte  eingebüssl  und  den  Grundton  dreifach  enthalten.  Bis  jetzt 
geschah  das  aus  nothwendiger  Berücksichtigung  des  Harmoniege- 
setzes unbedenklich.  Von  nun  an  kann  es  aus  freier  Rücksicht 
auf  den  Stimmgang  geschehn,  fodert  also  die  Prüfung,  wieweit  wir 
dem  Stimmgange  nachgeben  dürfen.  Wenige  Bemerkungen  werden 
uns  hier  sicherstellen. 

a.  Auslassung  von  Akkordtönen. 

Welche  Töne  können  aus  einem  Akkorde  wegbleiben?  —  im 
Allgemeinen  die,  welche  zu  seinem  Weseu  und  Karakter  am  we- 
nigsten erfoderlich  sind. 

Bei  allen  Akkorden  erscheint  der  Grund  ton  als  erster  we- 
sentlicher Ton,  da  der  Akkord  aus  ihm  entspringt.  Ausnahmsweise 
kann  er  dem  bessern  Stimmgang'  oder  besondern  Absichten  geopfert 
werden.    So  sehn  wir  hier  bei  a 


den  ersten,  dritten  und  fünften  Akkord,  den  wir  nur  als  Dominant- 
akkord (vergl.  S.  142)  auffassen  können,  ohne  Grundton  auftreten ;  der 
äusserst  ebenmässige  Gang  beider  Stimmpaare  hat  das  so  gewollt*). 


•)  Beiläufig  sebn  wir  hier  die  Mittelstimmen  bis  zu  zwei  Oktaven  ausein- 
andertreten,  wieder  tu  Gunsten  der  ebenmassigen  Stimnifübruog.  Die  Unter- 
stimmen  könnten  eine  Oktave  höher  stehn,  aber  die  weite  Lage  hat  ebenfalls 
•  br  gutes  Recht. 
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In  gleichem  Sinne  (nur  mit  Akkorden,  die  wir  bis  hierher  noch 
nicht  kennen)  hat  Beelhoven  im  Andante  seiner  Cmoll  Sympho- 
nie diese  Stelle 


gebildet.  Dass  derselbe  Tondichter  seine  Fantasie -Sonate  in  Es 
mit  einem  Dreiklang  ohne  Grundton  (No.  155,  b)  gleichsam  im 
Erzählerton'  anhebt,  hat  besondre  Gründe  im  Inhalte  des  Tonge- 
dichts, der  hier  nicht  weiter  in  Betracht  kommen  kann.  Auch  in 
den  ersten  nur  in  melodischer  Form  ausgesprochnen  Akkorden  des 
Allegro  derselben  Symphonie  (m.  s.  No.  10)  fehlt  aus  gleichem 
Grunde  der  Grundton. 

Bei  den  Dreiklängen  ist  ferner  die  Terz  von  Gewicht,  da 
sich  in  ihr  grosse  und  kleine  Dreiklänge,  Dur  und  Moli  unterschei- 
den. Auch  sie  kann  aus  besondern  Gründen  übergangen  werden 
(so  lässt  Beethoven  den  ersten  Akkord  seiner  neunten  Sympho- 
nie 16  Takte  lang  ohne  Terz),  wir  aber,  für  die  solche  Gründe 
noch  nicht  vorhanden  sind,  dürfen  sie  nicht  auslassen.  Wohl  aber 
die  Quinte,  wie  schon  in  No.  99  und  sonst  häufig  geschehn  ist. 

Im  Domiuantakkord'  ist  die  Septime,  die  erst  den  Akkord 
bildet  —  ohne  sie  haben  wir  einen  blossen  Dreiklang  —  unerläss- 
lieh.  Nächst  ihr  sind  Grundton  und  Terz  wichtig,  die  Quinte 
leicht  entbehrlich;  doch  kann  der  Fluss  der  Stimmen  gelegentlich 
zum  Festhalten  der  Quinte  und  Weglassen  der  Terz  entscheiden, 
wie  hier  bei  a 


auf  den  dritten  Vierteln  jedes  Takts,  —  nachdem  allerdings  der 
Tollständige  Akkord  auf  den  ersten  vorhergegangen. 

b.  Verdopplung  von  Akkordtönen. 

Welche  Töne  der  Akkorde  dürfen  verdoppelt  werden,  und 
welche  nicht?    Dies  ist  uns  schon  vollständig  bekannt. 

Nicht  verdoppelt  dürfen  in  der  Regel  diejenigen  Intervalle 
werden,  denen  nach  dem  Harmoniegesetz  bestimmte  Fortschrcitung 
obliegt,  also  Septime  und  Terz  des  Dominant- Akkordes.  Denn 
die  Verdopplung  führt  entweder  bei  allseilig  richtiger  Auflösung  zu 
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Oktaven,  wie  oben  bei  b,  oder  nöthigt  eine  Stimme  zu  falscher 
Fortschrcilung,  wie  oben  bei  c.  Selbst  wenn  man  vor  der  Auf- 
lösung die  Verdopplung  hinwegschafft  (wie  in  No.  97,  wo  das 
zweite  h  dem  d  weicht)  macht  sich  das  Vorgefühl  der  nöthigen 
Auflösung  unangenehm  geltend.  Dies  ist  der  Uebelstand,  den  wir 
S.  89  in  der  Anmerkung  angedeutet  haben. 

Nicht  gern  verdoppelt  man,  wie  schon  S.  91  und  109  ge- 
sagt ist,  die  Terz  der  grossen  Dreiklänge;  vermöge  ihres  scharf 
vordringenden  Karakters*)  überschreit  sie  gleichsam,  wie  man  hier 
bei  a 


158 


wahrnehmen  kann,  wahrend  die  Verdopplung  der  Mollterz,  wie  bei 
by  kein  Bedenken  hat.  Indess  kann  zu  Gunsten  folgerechter  Stimm- 
führung, in  Sätzen  wie  z.  ß.  diese, 


auch  die  Durterz  verdoppelt,  ja  verdreifacht  werden**). 


*)  Dieser  Karakter  der  Terz  hangt  damit  zusammen,  dass  sie  das  be- 
stimmende Intervall  ist,  dasjenige,  welches  die  leere  Qainte  za  einem  Ak- 
korde macht,  den  Dar-  and  Moll- Dreiklang  and  damit  das  Dar-  and  Molige- 
schlecht  —  den  grössten  Gegensatz  im  Reich  der  Töne  —  unterscheidet  und 
festsetzt.  Die  Festsetzung  geschieht  aber,  wie  wir  aus  No.  59  wissen,  an  der 
Durterz  und  dem  Durakkorde,  von  dem  der  Mollakkord  mit  dei 
M-Ihcrz  nur  als  Abscbwacbung  oder  Trübung  erscheint.  Daher  vertragt —  unc 
liebt  sogar  der  Molldreiklang  Verdopplung  der  Terz,  wo  er  sich  stärken  will 
**)  Hierzu  der  Anbang  E. 
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Unbedenklich  ist  dagegen  die  Verdopplung  von  Grundton  und 
Quinte  im  grossen  und  kleinen  Drei  klang1  and  dem  Dominant- Ak- 
korde, sowie  selbstverständlich  in  den  Umkehrungen  dieser  Akkorde. 

Nun  zur  Ausübung  zurück,  —  zur  Verwendung  der  Umkehrungen. 


Zweiter  Abschnitt. 

Verwendung*  der  Umkehrungen  bei  der  Harmonisirung. 

Der  nächste  Gebrauch  der  Umkehrungen  ist  ihre  Verwendung 
bei  der  Bearbeitung  gegebner  Melodien.  Bisher  haben  wir  hierbei 
den  Fehlern  bei  dem  Hinaufsteigen  der  Melodie  von  der  sechs- 
ten zur  siebenten  Stufe  nur  durch  Einführung  des  Dominant -Ak- 
kordes unter  Verdopplung  seiner  Terz  ausweichen  können;  wie 
unerfreulich  dies  wirkt,  ist  schon  S.  140  angemerkt.  Jetzt  können 
wir  ans  der  Umkehrungen  zur 

A.    Vermeidung  falscher  ForUchreitungen 

bedienen.  Bisher  mus  stein  jenem  Falle  der  Bass  aufwärts  schrei- 
ten (weil  wir  keinen  andern  Weg  für  ihn  kannten)  und  darum 
durfte  der  Alt  nicht  denselben  Schritt  machen,  sondern  blieb 
stehen.  Jetzt  kann  der  Alt  schreiten  und  der  Bass  stehn  bleiben, 
wie  hier  bei  a 

2         6  3 

(wobei  die  früher  zwischen  Bass  und  Tenor  drohenden  Quinten  von 
selbst  wegfallen)  oder  der  Bass  kann ,  wie  oben  bei  b,  eine  Terz 
hinab  in  die  Quinte  des  Dominantakkordes  schreiten.  Hiermit  haben 
*ir  schon  drei  Wege  zur  Vermeidung  der  bekannten  Fehler,  und 
4>e  beiden  neugefundnen  ersparen  uns  den  S.  140  aufgedeckten 
^beistand ;  den  Ausweg  durch  die  erste  Umkehrung  mag  der 
Scbüler  selber  prüfen. 

Wichtiger  ist,  dass  sich  hier  gelegentlich 
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B.   ein  neuer  Akkord,  der  verminderte  Dreiklang, 

darbietet.  Bei  b  in  No.  160  nämlich  könnte  in  gewissen  Fäl 
len  (wenn  mau  recht  fliessende  Stimmen  braucht)  der  sprungweis 
Fortgang  des  Tenors  in  die  tiefere  Quarle  missfallen,  wiewohl  e 
im  Allgemeinen  durchaus  nicht  zu  tadeln  ist.  Lenken  wir  dahe 
auf  das  Geradewohl  das  Tenor-c  in  den  nächsten  Akkordton,  d,  - 


«1 

i  i  1 

Li i4  i 

1         1  ' 

JL-J-  i 

so  ist  vor  allem  jener  Quarlensprung  des  Tenors  vermieden;  dii 
Folge  davon  ist  zunächst,  dass  der  Tenor  bei  a  mit  dem  Bass  ii 
Oktaven  (S.  87)  abwärts  geht,  bei  b  die  Terz  des  letzten  Dreiklang! 
verdoppelt,  bei  c  die  Septime  (S.  114)  aufwärts  geführt  wird,  be 
d  der  Tenor,  nachdem  er  den  Quartenschritt  vermieden,  in  di« 
Quinte  hinabsteigt,  —  was  bisweilen  (wie  sich  später  zeigen  wird 
sehr  angemessen  sein  kann. 

Das  Auffallendste  und  Wichtigste  ist  aber,  dass  wir  zum  Er 
stenmal  (S.  138)  hier  einen  Akkord  —  und  zwar  den  Dorm 
n  an  t -Akkord  —  seines  Grundtons  beraubt  sehn,  so  dasi 
der  Dominant-Akkord  auf  drei  (übrigens  terzenweis*  über  einander- 
stehende)  Töne  zurückgeführt,  mithin  in  einen  Drei  klang  ver- 
wandelt wird.  Dieser  Dreiklang  (es  ist  derselbe,  auf  den  wir  schor 
in  No.  111  dreimal  sliessen,  ohne  ihn  dort  gebrauchen  zu  können] 
unterscheidet  sich  von  den  bisher  uns  bekannt  gewordnen ;  er  be- 
steht aus 

Grundton,  kleiner  Terz  und  —  kleiner  Quinte, 

hat  also  zwei  kleine  Intervalle,  enthält  mehr  Kleines  als  der 
kleine  Dreiklang,  und  heisst  desshalb 

verminderter  Dreiklang4). 

Wie  jeder  Dreiklang  hat  er  seinen  Sext-  und  Quartsex  t-Ak- 

*)  Aeltere  Theoretiker  nennen  diesen  Akkord  deo  f  a  l  s  c  b  e  o  Dr e  i  kl  a n g, 
nach  seiner  kleioeo  Quinte,  die  sie  die  falsche  Quinte  nennen.  Aber  onr 
dieae  Benennungen  sind  falsch,  das  heisst  unrichtig  und  trügerisch,  eben  so 
wie  der  Name  vollkomraner  D  re  i  k  I a  n  g  für  den  tonischen.  Wir  wissen, 
dass  leizlerer  bisweilen  (gleich  oben  No.  161  a  und  6)  auch  unvollständig 
also  unvollkommen  erscheint;  und  so  könnte  es  in  der  verwirrten  Ausdruck»- 
weise  jener  Aeltern  wohl  beissen  :  dieser  falsche  Dreiklang  ist  richtig 
und  dieser  vollkommne  Dreiklang  ist  unvollkommen. 
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kord  {d-f-h  und  f-k-d)  und  wir  wollen  uns  d/eser  Akkordgestal- 
leu  unter  den  drei  neuen  Benennungen  fernerbin  bedienen.  Wir 
sehen  jetzt  ein,  dass  die  Akkorde  in  No.  155  a  die  wir  dort  für 
Dominantakkorde  auffassen  mussten,  eigentlich  verminderte  Drei- 
klänge sind. 

Aber  im  Grund'  ist  der  neue  Akkord  doch  nichts  Anderes,  als 
ein  unvollständiger  Dominant- Akkord.  Mithin  müssen  seine  Töne 
denselben  Gesetzen  folgen,  unter  denen  sie  im  Dominant- Akkorde 
standen:  sein  Grundion,  h  (die  ehemalige  Terz  des  Dominant- Ak- 
kordes), muss  einen  Schritt  hinaufgehn,  nach  c;  seine  Quinte,  f 
(die  ehemalige  Septime),  muss  einen  Schritt  hinab  nach  e;  seine 
Terz  d  (die  ehemalige  Quinte)  kann  sowohl  hinauf-  als  hinabgebn, 
nur  sie  also  kann  auch  verdoppelt  werden. 

Auch  die  Abweichungen,  die  wir  bereits  S.  114  vom  ursprüng- 
lichen Gesetz  des  Dominant- Akkordes  gestallet,  finden  bei  dem  ver- 
minderten Dreiklang  Anwendung.  Hier,  bei  a  und  6,  sehen  wir 
die  in  No.  117  für  den  Dominant -Akkord  statthaft  gefundnen  Ab- 
weichungen von  dessen  Grundgesetz  auf  den  verminderten  Drciklang 
übertragen.    Bei  c,  d  und  e 


sehen  wir  dreimal  die  Septime  verdoppelt,  —  was  bisweilen  um 
guter  Stimmführung  willen  wünschenswert!]  sein  kann.  Wenn  nun 
die  beiden  Stimmen,  die  die  Septime  haben,  nicht  in  Oktaven  mit 
.einander  gehn  sollten ,  mussle  die  eine  von  ihrem  ursprünglichen 
Gesetz  abweichen  und  aufwärts  gehn.  Dies  ist  am  beslen  bei  c 
geschehn,  wo  der  bedenkliche  Schrill  in  einer  Mittelslimrae,  von 
andern  Stimmen  dicht  umgeben,  geschieht;  offner  ist  er  in  d,  grell 
and  mit  seltnen  Ausnahmen  tadelnswerlh  bei  <?,  in  der  Oberstimme 
gesehen  n ,  wo  obenein  die  Oberstimmen  in  Quinten  fortschreiten, 
wenn  auch  in  ungleichen,  eiuer  kleinen  und  einer  grossen*). 

Uebrigens  fehlt  dem  verminderten  Dreiklang  allerdings  die 
Fälle,  das  Umfassende,  Festgegrüudete  des  Dominant-Akkordes,  er 
erscheint  gegen  ihn  eng,  gedrückt  und  ängstlich.  Aber  bisweilen 
ist,  besonders  bei  minderstimmigen  Sälzeu,  der  Domioant-Akkord 
nicht  ausführbar,  bisweilen  sagt  der  Sinn  des  verminderten  Drei- 
klangs uns  zu,  bisweilen  ziehen  wir  ihn  zu  Gunsten  des  eben- 
massigen  Stimmflusses  vor. 

Zuletzt  kommen  wir  auf  die  Hauptfrage:  wie  —  und  in  wel- 
chem Maasse  die  Umkehrungen  anzuwenden  sind?  Diese  Frage  kann 


•)  Vcrgl.  Anm.  S.  115  uod  Aohang  N,  No.  »»/, 
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nur  dann  richtig  und  befriedigend  beantwortet  werden ,  wenn  wir 
uns  zuvor  deutlich  machen,  welchen  Sinn  die  Ak kord e  durch 
ihre  U mk e h r un gen  erhalten. 

Stellen  wir  ans  unsre  beiden  Hauplakkorde  mit  ihren  Umkeh- 
rungen 

noch  einmal  vor  Augen,  so  finden  wir  die  Grundakkorde  auf  dem 
Ton  stehend,  der  dem  ganzen  Bau  der  Harmonie  als  Grundlage 
dienl,  aus  dem  die  Harmonie  wie  aus  einer  Wurzel  erwachsen  ist. 
Die  Umkehrungen  rücken  den  Harmoniebau  von  dieser  Grundlage 
hinweg,  stellen  den  Akkord  so,  wie  er  ursprünglich  nicht  steht, 
nach  seiner  Natur  ursprünglich  nicht  entstehn  konnte;  sie  sind 
also  nicht  ursprüngliche,  sondern  abgeleitete  Gestaltungen,  Umstel- 
lungen der  ersten,  im  Naturgrund*  aller  Harmonie  (S.  58)  wurzeln- 
den Akkord  Torrn. 

Hieraus  begreift  sich ,  —  was  schon  das  Gefühl  unmittelbar 
andeutet,  —  dass  Umkehrungen  nicht  den  festen  und  klaren  Aus- 
druck der  Grundakkorde  haben  können;  sie  haben  ja  nicht  die  feste 
und  klare  Stellung  derselben. 

Dies  gilt  von  allen  Umkehrungen  ohne  Ausnahme;  es  tritt  aber 
am  empfindbarsten  und  einflussreichsten  bei  den  Umkehrungen  des 
grossen  und  kleinen  Dreiklangs  hervor.  Denn  in  diesen  Akkorden  • 
(einstweilen  wissen  wir  es  nur  vom  grossen  Dreiklang,  weil  wir 
uns  noch  nicht  auf  die  Molltonarten  eingelassen  haben)  finden  wir 
(S.  64)  das  Moment  der  Ruhe,  —  man  erinnere  sich,  dass  nur 
mit  dem  tonischen  Dreiklange  befriedigend  geschlossen  werden  kann. 
Wenn  ihnen  nun  die  feste  und  darum  ruhige  Stellung  genommen 
wird,  so  muss  dies  empfindlicher  wirken,  als  wenn  dasselbe  dem 
Dominant-Akkord'  oder  verminderten  Dreiklange  geschieht,  die  ohne- 
hin in  sich  keine  Befriedigung  und  Ruhe  gewahren,  sondern  der 
Auflösung  in  die  Ruhe  des  tonischen  Dreiklangs  bedürfen. 

So  bieten  die  Grundakkorde  festere,  die  Umkehrungen  be- 
weglichere Harmonien;  keine  von  beiden  Gestaltungen  ist  uns 
von  nun  an  entbehrlich,  keine  hat  unbedingt  den  Vorzug,  jede  gilt 
nach  ihrem  Sinn  an  ihrem  Orte.  Nur  der  Quartsextakkord, 
diese  schwächlichste  aller  Umkehrungen  —  denn  er  steht  auf  dem 
schwächsten  Ton  (der  Quinte)  des  Akkordes  —  wird  gern  gemie- 
den, wo  nicht  besondre  Absicht  oder  der  Gang  des  Basses  (wie 
hier  bei  a,  b,  c) 
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darauf  führt,  oder  er  durch  seinen  Basston  (wie  bei  d)  den  Grund- 
ton  des  Domiuantakkordes  zum  Schluss  einleitet.  —  Vergleicht 
man  übrigens  die  Salze  a  und  b,  so  sind  bei  a%  damit  nur  stets  der 
Grundion  verdoppelt  werde,  die  Mittelstimmen  peinlich  hin  und  her 
geschoben,  während  hei  b  der  Bass  als  bedeutsamste  Stimme  unge- 
stört hervortritt  und  klarer  wirkt. 

Haben  wir  uns  mit  jenem  ersten  Grundsätze  vertraut 
gemacht ,  Alles  an  seinem  Orte  zu  gebrauchen :  so  schliesst  sich 
leicht  der  andre  S.  135  ausgesprochene  Vorsatz  an :  jede  Stimme 
bequem  durch  die  Akkorde  zu  leiten,  sie  stehn  zu  lassen,  wenn  der 
folgende  Akkord  denselben  Ton  braucht,  sie  in  den  nächstliegenden 
Ton  des  letztern  zu  führen,  wenn  sie  fortschreiten  muss. 

Am  sichersten  gelingt  diese  Arbeit  dem  Anfänger ,  wenn  er 
jede  Melodie  erst  nach  der  ersten,  dann  nach  der  zweiten,  zuletzt 
nach  der  dritten  Harmonieweise  bearbeitet  und  in  dieser  wie  in  der 
vorigen  jeden  Akkord  gleich  vollständig  hinschreibt ,  um  Alles  klar 
vor  Augen  zu  haben.    Hier  ein  Beispiel.  — 

3     8  8  8     8  3  . 
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Die  erste  Bearbeitung  bat  nicbts  Bemerkenswerthes ,  als  io 
den  Takten  1,  2,  4,  6  den  verstärkten  Beweis  (S.  102)  der  in  ihr 
oft  unvermeidlichen  Dürftigkeit.  Auch  die  zweite  Bearbeitung  bat 
diesen  Mangel  nicht  ganz  überwinden  können. 

Die  dritte  Bearbeitung  wiederholt,  wie  die  erste,  den  ersten 
Akkord  viermal,  überwindet  aber  die  darin  liegende  Einförmigkeit 
durch  Benutzung  der  Umkehrungen.  So  ist  Abwechselung  und  Aus- 
prägung des  tonischen  Akkordes  gleichzeitig  gewonnen  und  es  kann 
nun  mit  doppeltem  Rechte  der  Akkordwechsel  der  zweiten  Bear- 
beitung in  Takt  2  benutzt  werden. 

Bis  jetzt  ist  der  Bass  in  weiten  Schritten  auf  und  abgegangen ; 
soll  er  so  fortfahren? —  Wir  führen  ihn  lieber  in  den  ihm  nächst- 
liegenden Ton  des  folgenden  Akkordes ;  nicht  nach  h  (das  gab'  Ok- 
taven mit  dem  Diskant)  sondern  nach  d.  Hätten  wir  übrigens  in 
der  zweiten  Bearbeitung  statt  des  letzten  Akkordes  den  blossen 
Dreiklang  vor  uns  gehabt,  so  würde  der  Bass  uns  jetzt  zu  einem 
Quarlsextakkorde  geführt  haben;  da  wir  diesen  aber  wegen  seiner 
Schwächlichkeit  nicht  lieben,  so  hätten  wir 

aus  g  -  h  -  d 

ein  g  -  h  -  d  ....und!....y 

gemacht  und  nun  den  Terzquarlakkord  eingeführt. 

Der  Bass  muss,  wenn  die  Terz  nicht  verdoppelt  werden  soll, 
von  d  nach  c  schreiten ;  wir  führen  ihn  gleich  fliessend  weiter 
nach  h  in  den  Sextakkord.  Nun  liegt  auch  der  Grundakkord  des 
letzlern  bei  der  Hand,  von  dem  der  Bass  bequem  nach  f  und  e  zu 
dem  Sekund-  und  Sextakkorde  geht.  Um  ihn  hierbei  nicht  allzutief 
und  allzuweit  von  den  Oberstimmen  weg  zu  führeu ,  ist  er  vom 
ersten  Ton  in  Takt  4  nicht  in  das  näher  liegende  tiefe  G,  sondern 
eine  Sexte  hinauf  in  das  hohe  g  gebracht  worden. 

In  Takt  6  bis  7  hat  der  Quintsextakkord  die  Möglichkeit  zu 
reicherm  Akkordwechsel  und  besonders  zu  wohlgestalteterm  Basse 
dargeboten. 

Die  beiden  letzten  Viertel  in  Takt  7  haben  jedes  zwei  Ak- 
korde; dem  Dreiklang  folgt  der  Sextakkord  —  mit  schnell  vorüber- 
gehender Verdopplung  der  Terz  —  und  dem  Dominantakkorde  geht 
der  Dominant -Dreiklang  voraus.  Das  Alles  ist  geschebu,  um  dem 
Bass  und  Alt  zu  besserm  Gang  zu  verhelfen b). 


b)  Gen.  B.  In  der  dritten  Bearbeitung  voo  No.  165  treten  im  vorletzten 
Takte  vier  Bezifferungen  auf,  von  denen  nur  eine  (die  6)  notbwendig  scheint; 
wozu  dient  die  erste  Ziffer  (5)  wozu  die  8  und  —  da  der  vorletzte  Akkord 
stets  Domioanlakkord  sein  sollte  —  die  7? 
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Diese  wenigen  Bemerkungen  genügen ,  den  Schüler  bei  der 
Durcbübung  der  dritten  Harmonieweise,  wie  wir  sie  jetzt  kennen, 
zu  leiten16). 


Dritter  Abschnitt. 

Enge  und  weite  Harmonielage. 

Die  Umkehrungs-Akkorde  haben  uns  die  Möglichkeit  verschafft, 
dem  Bass  und  damit  auch  den  andern  Stimmen  geschmeidigere  Me- 
lodie zu  geben.  Jetzt  steht  es  bei  uns,  die  engste  Haltung  der 
Harmonie  an  die  Oberstimme  nicht  blos  gelegentlich  dem  flüssigem 
Gange  der  Stimmen  zu  Gunsten,  sondern  nach  freier  Wahl  grössere 
Strecken  weit,  ja  in  ganzen  Sätzen  aufzugeben.  Wissen  wir  doch 
schon  längst,  dass  die  Umstellung  der  Intervalle  eines  Akkordes 
wohl  erlaubt  ist  und  das  Wesen  desselbeu  nicht  ändert  oder  stört, 
—  dass  die  Akkordstellungeu  bei  a  ebensowohl  zulässig  sind,  als 
die  bei  b  — 


und  haben  dergleichen  schon  vielmals  gelegentlich  angewendet, 
z.  B.  in  No.  165  Takt  4  und  6*). 


Diese  Fragen  babeo  ihr  Recht  nur,  weil  man  in  der  Bearbeitung  selber  die 
Akkorde  vor  sich  bat,  weil  also  jene  Ziffern  —  oder  vielmehr  alle  Bezifferung 
oater  vollständigen  Akkorden  überflüssig  ist.  Wir  setzen  sie  auch  bekanntlich 
(S.  133)  nur  zur  Hebung  bin.  Denkt  man  sich  aber  den  blossen  Bass  (ohne 
Oberstimmen)  so  ist  die  Bezifferung  jenes  Taktes  zur  vollständigen  Angabe  der 
Akkorde  allerdings  nothweodig.  Die  7  musste  andeuten,  dass  der  Domioantak- 
kord  erst  auf  dem  letzten  Achtel  eintreten  sollte;  daher  ging  ihr  die  8  als 
Zeichen ,  dass  das  erste  Achtel  dieses  Takttheilf  nur  mit  dem  Dreiklang  zu 
besetzen  sei,  voraus.  Eben  so  war  die  5  vor  der  6  wenigstens  ratbsam ,  um 
darauf  hinzuweisen,  dass  hier  jedes  Taktglied  seinen  besondern  Akkord  erhalte. 

16)  Zwölfte  Aufgabe:  der  Schüler  hat 

1.  sich  zu  üben  jeden  Akkord  durch  alle  Umkehrungen,  die  er  zu- 
lasst,  zu  Tübren,  —  und 

2.  die  in  der  Beilage  VI  gegebnen  Melodien  nach  obiger  Anleitung 
zu  bearbeiten. 

*)  Hier  endlich  kommen  wir  aof  die  einfachste  Weise,  auf  welche  dem 

10* 
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Was  ist  nun  im  vorstehenden  freispiele  bei  a  eigentlich  ge- 
schehn?  —  Wir  haben  die  Töne  des  Akkordes  auseinan- 
dergesetzt. Diese  Erklärung  ist  ausserlich  wahr  und  mit 
Augen  zu  sehn,  aber  auch  dem  Sinne  nach  treffend.  Indem  wir 
die  einzelnen  Töne  dem  Orte  nach  weiter  auseinander  gestellt  haben, 
klingen  sie  nicht  mehr  so  in  einander,  wie  bei  der  ursprünglichen 
Stellung,  bei  b  \  sie  sind  nicht  mehr  ein  gedrängter  scharfer  Zu- 
sammenklang, sie  sind  weiter,  und  damit  sanfter,  weicher  gewor- 
den ;  der  Akkord  hat  nicht  mehr  so  enge  feste  Einheit  für  das  Ge- 
hör, aber  mehr  Klarheit,  Durchsichtigkeit  gleichsam  seiner  einzel- 
nen Töne.  Denn  der  Unterschied  der  letztem  ist  grösser,  und  darum 
fasslicher;  c-e  unterscheiden  sich  wie  4  zu  5,  C-e  aber  wie  2  zu  5. 

Zugleich  ist  offenbar,  dass  in  dieser  Form  der  Darstellung  die 
von  einander  entfernten  Stimmen  mehr  Spielraum  haben,  sich  abge- 
sondert zu  bewegen ;  sie  siud  freier,  leichtbeweglicher  und  selbstän- 
diger geworden. 

Diese  Darstellungsweise  nennen  wir  weiteUarmonielage*). 
Aus  dem  Obigen  folgt  schon,  wie  sie  am  besten  angewendet  wer- 
den kann  und  wo  die  enge  Harmonielage  den  Vorzug  hat. 
Jedenfalls  soll  man  jene  nicht  anwenden,  wo  sie  zu  unnölhigen 
Schwierigkeiten  oder  gar  Uebelsländen  führen  könnte.  Wollen  wir 
daher  irgendwo  mit  ihr  beginnen,  so  müssen  wir  zuvor  prüfen,  ob 
wir  sie  auch  ohne  Unannehmlichkeit  durchsetzen,  oder  wenigstens 
einen  schicklichen  Ort  finden  können,  in  die  enge  Harmonielage  zu- 
rück- oder  einzulenken. 

Nun  zur  Anwendung.    Hier  gleich  ein  Vorbild  für  die  Uebung. 


Uebelstande  bei  der  ersten  Einführung  des  Dominant- Akkordes  (No.  97)  hatte 
ausgewichen  werden  können.  Es  kann  die  mehrmals  besproebue  Akkordfolge  so 


167 


ausgeführt  werden.  Der  Dominant- Akkord  büsst  die  entbehrliche  Quinte  eio, 
aber  dafür  ist  der  Tenor  nicht  geoötbigt ,  die  Terz  zu  verdoppeln,  oder  (wie 
in  No.  98)  in  den  Alt  hinein-  oder  über  ihn  wegzuspringen  ;  der  Scblussakkord 
endlich  erscheint  vollstimmig  (ohne  dass  es  unregelmässiger  Fortschreituog 
dazu  bedarf)  und  io  ebeuniassigster  Stellung  der  Töne. 

*)  Der  alle  Ausdruck:  zerstreute  Harmonielage,  bezeichnet  nicht  die 
Sache,  sondern  erweckt  eine  schielende  .Nebenvorstellung. 
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Der  vorstehende  Satz  ist  der  Vergleichung  wegen  bei  A  nach 
der  ersten  Weise  behaudelt,  bei  B  aber  in  weiter  Harmonie 
Dach  der  dritten  Weise,  nämlich  mit  Zuziehung  der  Umkehrungs- 
Aikorde;  die  zweite  Behandlungsweise  und  die  Einführung  um- 
gekehrter Akkorde  in  enger  Harmonie  sind  übergangen ;  nur  ein 
Paar  Akkorde  aus  A  sind  verändert.  —  Betrachten  wir  vorerst 
tüe  Behandlung  bei  so  finden  wir,  dass  hier  sowohl,  wie  in 
allen  frühern  Leistungen  der  Bass  jeden  Augenblick  zu  weit  von 
<ien  Milteistimmen  absteht ,  während  diese  sich  eng  an  die  Ober- 
stimme drängen;  wir  hätten  bisher  diesen  Uebelstand  nur  durch 
einen  andern  beseitigen  können :  wenn  wir  die  bestimmten  und  ent- 
schieden wirkenden  Richtungen  des  Basses  geopfert  hätten.  Nun 
za  der  neuen  Behandlung.  Wie  ist  sie  entstanden?  wie  rechtfer- 
tigt sie  sich  ? 

Vor  Allem  vernimmt  Jeder  die  Klarheit  der  Stimm- Auseinan- 
dersetzung; auch  die  Ebenmässigkeit  der  Entfernungen  lallt  in  die 
Augen.  Nur  am  Schlüsse  des  Vordersatzes  liegt  der  Bass  zehn, 
und  im  zweiten  Akkorde  des  siebenten  Taktes  elf  Stufen  weit  vom 
Tenor;  aber  es  ist  jedesmal  nur  ein  nachschlagender  Ton,  dem  die 
höhere  Oktave  unmittelbar  vorhergegangen  ist,  im  zweiten  Fall 
sogar  zu  demselben  Akkorde.  —  Wir  wollen  noch  die  Ruhe  und 
Einfachheit  in  den  Fortschreitungen  jeder  Stimme  bemerken;  nur 


c)  Geo.  B.  Mao  bemerkt  unter  dem  zweiten  Akkorde  des  vorletzten  Takts 
Ueiie  HorizoDtalstricbe.    Die  Regel  ist: 

7)  Horizontalstricbe  unter  einer  oder  mebr  Bassooteo  zeigen 
an,  dass  die  vorhergehende  Bezifferung  auch  zu  diesen  Noten 
gelten,  mitbin  derselbe  Akkord,  den  die  Bezifferung  angedeutet 
ausgehalten  oder  wiederholt  werden  soll. 
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der  Bass  tbul  einige  Oktavschritte  zu  kräftigerm  Schlüsse.  Wie 
aber  haben  sich  diese  Akkorde  gestaltet! 

Der  erste  zeigt  nichts  als  Versetzung  der  Mittelstimmen  aus 
A,  dem  Vorsatz  entsprechend,  in  weiter  Harmonielage  zu  schrei- 
ben. Zu  dem  zweiten  Akkorde  thut  der  Bass  den  mildesten  — 
nächsten  Schritt,  dem  Alt  liegt  f  nahe,  und  so  wird  nicht  der 
ohnehin  bedenkliche  Quarts  ext-,  sondern  der  Terzquart- Akkord  er- 
griffen ;  der  dritte  Akkord  ist  die  notwendige  Auflösung  des  zwei- 
ten. Damit  hat  aber  unser  Bass  (und  der  Alt  ebenfalls)  absichts- 
los dasselbe  Motiv  erhalten,  was  der  Diskant  enthält,  nur  in  der 
Verkehrung. 

Der  erste  Akkord  des  zweiten  Taktes  hätte  auch  ein  Quint- 
sext-Akkord  werdeu  können,  und  dies  würde  dem  vorangehenden 
Terzquart- Akkord'  entsprechender  gewesen  sein.  Man  bat  aber  diese 
nächste  Folge  aufgegeben,  weil  die  überhäufte  Auwendung  des 
sanften  Dominant- Akkordes  in  weichen  Lagen  den  Satz  vollends 
verweichlicht  hätte,  und  die  Altmelodie  e,  /,  «?,  /,  e  endlich  gar  zu 
kleinlich  geworden  wäre.  Denn  eher  erträgt  man  Tonwieder- 
holung (die  als  aufgelöster  Halleton  wirkt)  wie  im  Tenor  der  bei- 
den ersten  Takte,  als  eine  so  kleinliche,  nicht  aus  der  Stelle 
rückende  Bewegung. 

Zum  dritten  Takte  schreitet  der  Tenor,  wie  sonst  der  Bass, 
in  Grundtönen  von  der  Dominante  zur  Tonika.  Milder  wäre  sein 
Gesang  geworden,  wenn  er  nochmals  g  genommen  hätte  und  dann 
nach  h  und  c  gegangen  wäre.  Aber  eben  um  aus  dem  oft  gehör- 
ten g  uud  der  Weiche  des  Ganzen  herauszutreten,  ist  der  festere 
Schritt  geschehn.  In'  dieser  Hinsicht  hätten  wir  sogar  besser  getban, 

wenn  wir  auch  den  Bass  kräftiger  —  G,  c,  g,  c  —  geführt  hätten. 
Es  lag  uns  aber  daran,  recht  viel  Umkehrungen  als  Beispiele  zu 
geben. 

Warum  beginnt  der  fünfte  Takt  mit  einem  Sekund- Akkorde, 
zu  dem  der  Bass  sieben  Stufen  hinaufschreiten  muss?  —  Dieser 
weite  Schritt  ist  nur  eine  Täuschung;  denn  das  tiefe  g  im  Basse 
ist  gleichsam  der  Nachschlag  des  böhern.  Von  diesem  aber  gab 
es  keinen  nähern  Fortschritt,  als  zu /,  wofern  man  nicht  den 
vorigen  Dreiklang,  oder  doch  den  Grundton  wiederholen,  also 
keinen  eigentlichen  Fortschritt  machen  wollte.  —  Das  Uebrige  be- 
darf keiner  Erläuterung. 

Wenige  Versuche  werden  genügen,  die  weite  Harmonielage 
geläufig  zu  machen17).    Sollten  die  dazu  gegebnen  Melodien  für 

17)  Dreizehnte  Aufgabe:  Bearbeitung  der  in  der  Beilage  VII  gegeb- 
nen Melodien  in  der  oben  gezeigten  Weise.  Jede  Melodie  wird  erst  nach  der 
ersten,  dann  nach  der  zweiten,  dann  nach  der  drillen  HarmonieweUe ,  und 
hier  —  so  weit  es  sieb  thuo  lässl  —  in  weiter  Harmonielage  bearbeitet. 
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einige  Schüler  nicht  genügen ,  so  können  frühere ,  besonders  aus 
der  Beilage  VI  mit  benutzt  werden. 


Vierter  Abschnitt. 

Freier  Gebrauch  der  Umkehrungen. 

Wie  weit  jetzt  vom  freien  Gebrauche  der  Harmonie  überhaupt 
nur  die  Rede  sein  kann,  hat  sich  S.  116  gezeigt.  Die  Umkehrungen 
ändern  hieran  nichts  Wesentliches;  sie  bereichern  nur  unsre  Mittel 
zo  dem  was  dort  schon  ausführbar  befunden  worden. 

Zunächst  gewinnen  wir  durch  die  Umkehrungen  neue  Harmo- 
niemotive. Wie  früher  die  Wiederholung  eines  Akkordes  in  ver- 
schiednen  Lagen  (No.  122)  als  Motiv  galt,  so  können  wir  jetzt 
dessen  Gang  durch  die  Umkehrungen  (No.  148)  als  Motiv 
benutzen.  Wie  wir  früher  Grundakkorde  zu  Motiven  verbanden, 
so  können  jetzt  Umkehrungen  verschiedner  Akkorde  zu  Motiven 
vereint  werden.  Dies  wird  sich  einstweilen  auf  Sextakkorde 
beschränken ,  da  der  Quartsextakkord  zu  schief  und  schwankend 
gestellt  ist,  als  dass  wir  an  einer  Folge  derselben  Behagen  finden 
könnten. 

Schon  hiermit  sind  wir  in  den  Stand  gesetzt, 
A.    Umkehrungen  zu  Gängen. 


zu  verwenden.  Eine  Folge  von  Dreiklängen,  in  gleicher  Stimm- 
richtung,  wie  hier 


haben  wir  nicht  versuchen  dürfen,  da  sie  Oktaven  und  Quinten  zur  Folge 
gehabt  halte.  Oktaven  und  Quinten  bildet  hier  der  Bass,  jene 
mit  dem  Diskant,  diese  mit  dem  Alt.  Werfen  wir  ihn,  der  an 
beiden  Fehlern  Theil  hat,  weg,  wie  bei  b  und  c,  so  erhallen  wir 
einen  Gang  von  Sextakkorden,  eine  fehlerlose  Harmoniefolge,  bei- 
läufig eine  neue  Weise,  die  Tonleiter  zu  begleiten.  Zwar  hat  kei- 
ner dieser  Sextakkorde  Zusammenhang  mit  seinen  Nachbarn ,  es 
fehlt  unter  ihnen  jede  Verwandtschaft  (S.  105)  und  jede  Verbindung 
durch  gemeinschaftliche  Töne ;  dafür  gewährt  der  fliessende  diato- 
nische Gang  aller  Stimmen  melodischen  Zusammenhalt.  Das 
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harmonische  Prinzip  ist  nicht  vollkommen  zu  seinem  Rechte  ge- 
kommen ,  es  ist  dem  melodischen  Prinzip  theilweise  gewieben ;  der 
starke  Zug  der  Stimmen,  ihr  Fluss  führt  über  den  Mangel  har- 
monischer Verbindung  hinweg. 

In  No.  169  b  und  c  sind  wir  dreistimmig  geworden;  hier, 
bei  a  — 


stellen  wir  den  Sextengang  zweistimmig  vor  und  wagen  —  nach 
dem  engern  Vorbild  der  JNaturharmonie  —  denselben  Gang  durch 
Umkehrung  oder  Versetzung  der  Stimmen  in  einen  Terzengang 
zu  verwandeln. 

Vierstimmig  können  dergleichen  Akkordfolgen  entweder  durch 
Verdopplung  einer  Stimme  in  der  Oktave,  wie  hier  bei  ö, 

"J  J  J-O  '  J-J-  '  J  J-JL  M  i__J_J.-j.JL  J  J,  J> 
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oder  durch  eine  selbständig  geführte  Mittelstimme,  wie  bei  b  (es 
sind  auch  noch  andre  Führungen  möglich)  ausgeführt  werden;  die 
Satzweisen  bei  a  ergeben  blosse  Scheinvierstimmigkeit,  da  in  Ok- 
taven gehende  Stimmen  für  eine  einzige  (S.  55)  gelten  müssen. 

Dass  die  Darstellungen  No.  170  und  169  die  leichtesten,  die 
in  No.  171  a  ebenfalls  fliessend,  die  in  No.  171  b  angedeutete 
Satzweise  durch  die  Last  von  vier  selbständigen  Stimmen  und  den 
eigensinnigen  Zickzackgang  der  Mittelstimme  stockend,  zu  schwerer 
und  vorzugsweise  langsamer  Bewegung  geeignet  ist,  leuchtet  ein. 
- 


d)  Gen.  ß.  Die  Zeicbeo  unter  dem  Basse  veranlassen  zu  der  Bemerkung : 
8)  Querstriche  unter  einer  oder  mehr  Bassnoten  zeigen  ao:  dass 
zu  diesen  Noten  derselbe  Akkord  genommen  werden  soll,  der  für 
die  zunächst  vorhergegangene  Bassootc  durch  Ziffern  nngegebeu  wor- 
den war. 

Schoo  in  der  Anmerkung  a  (S.  133)  sind  solche  Striche  gebraucht. 
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Nehmen  wir  zwei  oder  drei  (oder  mehr)  hinauf-  oder  hinab  - 
oder  hin-  und  hergehende  Sextakkorde  als  Motiv,  so  ist  Stoff  für 
eine  ganze  Reihe  von  Gängen  vorhanden ;  wir  geben  dazu  nur  ein 
Paar  einfache  Beispiele,  —  Motive  von  zwei,  drei,  vier  Akkorden,  — 

.        .    |U.  S.W.     .        ,    ,  U.S.W.     ,         ,         .    .       U.S.W.     ,  .U.S.W. 

1  deren  Weiterführung  und  Vermehrung  dem  Schüler  überlassend. 
Noch  reichere  Ausbeutung  gewinnen  wir  durch  den 


B.     Verein  von  Umkehrungen  mit  Grundakkorden. 


Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  jede  Umkehrung  mit  jedem 
Grundakkorde  verknüpft  werden  kann ,  so  weit  daraus  nicht  falsche 
Fortschreitungen  entstehe ,  dass  aber  nächstverwandte  Akkorde 
sich  am  liebsten  verbinden,  sie  mögen  als  Grundakkorde,  oder  als 
Umkehrungen  zu  einander  treten.  Daher  verbinden  sich  die  Ak- 
korde von  Tonika  und  Ober-  oder  Unterdominante  oder  Parallele 
auch  in  den  Umkebrungen,  —  z.  B. 


17:5 


eben  so  gut,  als  in  ihrer  Grundgestalt,  und  es  findet  alles  S.  118 
Gesagte  auch  hier  Anwendung.  Ja,  durch  die  bequemere  Lage  der 
Töne  machen  sich  manche  Verknüpfungen  noch  leichter,  als  in  den 
Grundakkorden;  so  erscheinen  diese  Akkordfolgen 
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and  andre  fliessender  verbunden,  als  dieselben  Harmonien  in  ihrer 
Grundgestait,  — 
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wo  der  Bass  weitere  Schritte  machen  muss. 

Nun  zur  Gangbildung  mit  Hülfe  dieser  gemischten  Motive.  In 
No.  169  haben  wir  zuerst  aufwärts  und  abwärts  führende  Gänge 
von  lauter  Sext- Akkorden  gesehn.  Jeder  Sext- Akkord  erinnert  an 
seinep  Grundakkord;  dies  giebt  Anlass,  beide  zu  mischen.  Hier  — 
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haben  wir  den  Dreiklang  vorangehn  lassen;  einen  zweiten  Gang 
gäbe  das  Voranschreiten  des  Sext- Akkordes,  1 
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bei  dem  wir  nicht  uuberaerkt  lassen  wollen,  dass  der  Bass  eben 
so  einher  schreitet,  wie  zuvor  (No.  176)  der  Tenor,  und  umge- 
kehrt der  Tenor  wie  vorher  der  Bass;  beide  Stimmen  haben  ihre 
Stellen  getauscht,  sind  gegen  einander  umgekehrt  worden. 
Auch  abwärts  kaun  in  ähnlicher,  oder  in  dieser  Weise  — 


bei  ö,  oder  iu  umgekehrter  Folge  derselben  Akkorde  bei  b  gegan- 
gen werden.  Noch  reichern  Wechsel  bietet  die  Zuziehung  eines 
dritten  Akkordes;  dies  und  die  fleissige  Durcharbeitung  jedes  auf- 
gefundenen Motivs  durch  alle  Lagen  (z.  B.  des  Ganges  aus  No. 
178  a  in  diesen  Formen, 
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in  deren  letzter,  beilaußg  gesagt,  die  Oberstimme  einen  ungefälligen 
Gang  nimmt)  oder  in  weiter  Lage,  z.  B. 
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»ird  der  Lernbegierde  des  Schülers  empfohlen.  Er  muss  alles 
durchversuchen,  selbst  Gänge,  die,  wie  der  nachfolgende*), 


IM 
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in  irgend  einer  Beziehung  Anfangs  etwas  Befremdliches  zeigen, 
wie  im  vorstehenden  Gange  die  heftige  Stimmbewegung.  Das  Be- 
fremdliche schliesst  so  wenig  die  Verwendbarkeit  aus  (wie  denn 
lach  dieser  Gang  in  einem  Quatuor  von  R.  Schumann  seine 
Stelle  gefunden)  als  es  dem  Künstler  vorzugsweisen  Werth  —  etwa 
den  Vortheil  der  Neuheit  oder  Eigentümlichkeit  haben  kann. 
Alles  in  seinem  Sinn  an  rechter  Stelle,  —  das  ist  die 
Weisheit  des  Hünstiers;  hierhin  zu  gelangen,  muss  der  Schüler 
Alles  sich  aneignen ,  stets  aber  sich  Rechenschaft  geben ,  wie  und 
wodurch  ein  Jedes  wirkt18). 


Fünfter  Abschnitt. 

Rhythmische  Figuration. 

Hier  unterbrechen  wir  die  Ordnung  des  Fortschritts  (der  fol- 
gende Abschnitt  führt  zu  ihr  zurück)  um  einer  erspriesslichen  Ne- 
knübung  Raum  zu  geben. 


')  Bei  a  wird  die  strenge  Folgerichtigkeit  aufgegeben  ,  bei  b  die  anfäng- 
st Akkordfolge  in  milderer  Stimmführung  wiederholt. 

18)  Vierteil  nte  Aufgabe:  Ausarbeitung  von  Gängen,  so  viel  sich  deren 
swk  obiger  Anleitung  finden.  Jeder  Gang  wird  wo  möglich  wenigstens  eine 
ÖkUve  weit  geführt  alle  werden  in  Cdur  gesetzt,  dann  aber  in  dieser  und 
•'tüblig  in  andern  Durtonarten  am  Instrument  ausgeführt.  Bei  dieser  Aus- 
•wug  wird  jedem  Gange,  sobald  er  erschöpft  ist,  ein  Schlug*  angehängt, 
*m\i  der  Sinn  sich  an  feste  Abmeldung  der  Gestallen,  nicht  an  unbestimmtes 
"loieben  und  karakterloses  Aufgeben  gewöboe. 
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Vergleichen  wir,  was  wir  seit  dem  Austritt  aus  der  Naturhar- 
monie gebildet,  mit  dem  bis  dahin  Gestalteten:  so  ist  zwar  der 
Zuwachs  an  Mitteln ,  eben  so  wohl  aber  auch  die  innre  Lähmung 
merkbar,  der  wir  verfallen  sind,  seitdem  die  Entwicklung  und  An- 
eignung des  Akkordwesens  uns  ausschliesslich  beschäftigt.  Nament- 
lich ist  der  Rhythmus  in  völlige  Gleichgültigkeit  versunken;  unsre 
Gänge  tragen  sich  in  ewig  gleicher  Bewegung  vorüber,  die  für 
Harmonisirung  gegebnen  Melodien  zeigen  keine  belebtere  oder  man- 
nigfaltigere Weise,  —  wir  haben  schon  S.  116  erkannt,  warum  sie 
nicht  darüber  hinauskommen  können.  Gleichwohl  haben  wir  den 
Rhythmus  schon  in  mannigfaltigster  Gestaltung  kennen  gelernt  und 
verwendet,  seine  Bedeutsamkeit  und  die  Erspriesslichkeit,  ihn  sich 
anzueignen ,  ist  unvergessen ;  wir  dürfen  nicht  länger,  als  nölhig 
war,  säumen,  unsern  Sinn  wieder  für  ihn  zu  wecken  und  durch  ihn 
frisch  zu  beleben. 

Hierzu  bieten 

Gänge  und  Liedesgrundlagen 
erwünschte  Gelegenheit.  Wenden  wir  auf  sie  jene  Mannigfaltigkeit 
und  feste  Ausprägung  des  Rhythmus  an,  die  wir  aus  der  einstim- 
migen und  Naturkomposition  bereits  kennen.  Diese  Ausprägung  der 
bisher  gleichen  uud  gleichgültigen  rhythmischen  Schritte  zu  schärfer 
gezeichneten  ist  es,  die  wir  rhythmische  Figuration  nennen. 
Es  bedarf  übrigens  für  die  neuen  Hebungen  keiner  Förmlichen  An- 
leitung, da  diese  schon  in  der  ersten  und  zweiten  Abtbeilung, 
wenn  gleich  an  anderm  Stoffe  gegeben  ist.  Auch  ist  in  der  Regel 
nicht  schriftliche  Abfassung  nöthig,  sondern  Durchübung  am  Instru- 
mente genügend ;  nur  was  vielleicht  einem  oder  dem  andern  Schü- 
ler schwerer  fasslich  —  oder  besonders  anziehend  und  merkenswert!) 
scheint,  mag  schriftlich  abgefasst  oder  bewahrt  werden. 

1.    Rhythmische  Figuration  der  Gänge. 

Wie  wichtig  die  Gangbildung  für  den  Komponisten,  ist  bereits 
S.  121  gesagt  worden;  unzählige  Melodien  beruhen  auf  Gängen, 
grössere  Kompositionen  und  fliessende  Schreibart  überhaupt  sind  ohne 
das  Element  der  Bewegsamkeit  und  Verknüpfung  eines  Gedanken 
mit  einem  andern  nicht  denkbar  und  erlangbar.  Der  gewissenhalte 
Schüler  muss  unablässig  Gänge  bilden  und  üben,  aber  es  rnnss  ihm 
möglich  gemacht  werden,  dies  mit  lebendigem  Antheil  zu  thun. 

Dieser  Antheil  konnte  durch  die  einförmige  Rhylhmisirung ,  in 
der  bisher  unsre  Gänge  auftraten ,  keineswegs  geweckt  werden ; 
allein  zunächst  kam  es  auch  nicht  darauf  an,  sondern  lediglich  auf 
Ausprägung  des  tonischen  oder  akkordischen  Inhalts.  Daher  werden 
auch  alle  weiterhin  sich  findenden  Gänge  durchaus  in  jener  gleich- 
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gültigen  Rbytbmisirung  auftreten  uud  müssen  in  dieser  geübt  wer- 
den, bis  sie  dem  tonischen  Inhalte  nach  eingeprägt  sind.  Dann  aber 
ist  es  Zeit,  das  Mittel  rhythmischer  Figuration  zur  Belebung  und 
Karakterisirung  des  Lernstoffes  heranzuzichn. 

Nehmen  wir  als  Beispiel  den  in  No.  134  aufgeführten  Gang.  So- 
bald wir  nur  die  Gleichheit  der  Schritte  brechen,  z.  B. 
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gewinnt  die  Bewegung  Mannigfaltigkeit  und  Karakter,  rufen  wir 
AkkonJwicderholung  (wie  S.  48  Tonwiederholung)  zu  Hülfe,  z.  B. 
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so  wächst  die  Mannigfaltigkeit  in  das  Unberechenbare  und  prägen 
sieb,  besonders  bei  strenger  Durchführung  der  Motive  (die  fortgel- 
tende Bedingung  ist)  stets  wechselnde  Karaklerbilder  aus;  Gewinn 
and  Wechsel  wird  dem  Eifer  bei  der  Hebung  zu  Hülfe  kommen. 

2.  Rhythmische  Figuration,  auf  Satzform  angewendet. 

Nächst  den  Gängen,  die  für  sich  und  in  sich  selber  gar  keine 
Selbständigkeit  haben,  sind  jene  Akkordfolgen,  die  wir  S.  123  als 
„Liedesgrundlagen",  als  harmonischen  Gruudriss  für  Liedsätze  in 
Satz-  und  Periodenform  bezeichnet  haben,  die  unvollkommensten 
unsrer  Gestaltungen.  Sie  sollen  auch  gar  nicht  für  sich  selber  gel- 
ten, sondern  nur  als  Grundlagen  und  Vorbereitungen  für  künftige 
Komposition  —  und  schon  jetzt  allenfalls  als  einfache  Vorspiele 
(Präludien)  zur  Einleitung  eines  musikalischen  Vortrags;  ein  Blick 
auf  No.  136  u.  f.  macht  dies  augenscheinlich.  Gleichwohl  ist  dieser 
Verwendung  und  der  dem  Schüler  obliegenden  Hebung  frischer  Sinn 
und  Mannigfaltigkeit  zu  wünschen. 

Auch  hier  hilft  —  bis  auf  Weiteres  —  die  Kraft  rhythmischer 
Figuration.   Vergleiche  man  nachstehenden  Satz 


Andante. 
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•)  Eine  Oktave  tiefer  zu  spielen. 


Digitized  by  Google 


mit  No.  142,  aus  welcher  er  hervorgebildet  ist,  so  leuchtet  der 
Einfluss  der  Figuratioo  —  selbst  abgesehn  von  der  Aenderung  der 
Oberstimme,  die  uns  auch  nicht  neu  ist  —  ein.  Oer  einfachste 
harmonische  Stoff,  z.  B.  der  hier  erfasste  (ein  Vordersalz) 

Andante  con  moto. 
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kann  durch  Rhythmisirung  gehoben  werden;  er  erinnre  an  die  Er- 
weiterung des  Spielraums,  die  sich  für  rhythmische  Gestaltung  durch 
Tonwiederholung  ergiebt.  ' 

Die  letzten  Beispiele  gehen  über  die  normale  Vierstimmigkeit 
hinaus,  um  anzudeuten,  wie  die  Sätze  am  Instrument  vollklingender 
dargestellt  werden  können.  Oefters  ist,  namentlich  in  No.  185, 
die  Terz  verdoppelt,  damit  die  Melodie  heller  berausklinge ,  von 
Takt  1  zu  2 ,  3  zu  4  sind  sogar  durch  die  Verdopplung  Oktaven 
entstanden,  die  leicht  zu  beseitigen  wären,  die  aber  zu  jenem  Zweck 
und  bei  der  nahen  Verwandtschaft  der  Akkorde  kein  Bedenken  er- 
regen. 

Soviel;  es  bedarf  keiner  weitern  Anleitung,  um  in  die  neuen 
Uebungen  einzuführen  ,9). 


Sechsler  Abschnitt. 

Anwendung  der  neuen  Harmoniemotive  auf  Begleitung. 

Wie  bei  der  zweiten  Harmonieweise  (S.  126)  so  können  auch 
hier  folgerichtigere  Begleitungen  gewonnen  werden,  wenn  wir  dazu 
die  durch  die  Umkehrungen  gewonnenen  Motive  verwenden.  Es 
bedarf  dabei  kaum  einer  Anweisung;  sobald  sich  in  der  Melodie 

19)  Fünfzehnte  Aufgabe:  fleissig  wiederholte  Durcharbeitung  von 
Gangen  und  Liedesgruodlagen  mit  rhythmischer  Figuration  am  Instrumente. 
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gleichmässige  Bewegung  (wie  bei  den  vorstehenden  Beispielen  zu 
Gängen)  zeigt,  hat  man  zu  prüfen,  ob  dadurch  auch  folgerichtige 
Harmonisirung  möglich  wird ,  und  welche.  Welchen  Gewinn  das 
bringt,  ist  schon  bei  der  zweiten  Harmonieweise  gezeigt  worden. 

Eine  Gestalt  aus  den  neuen  Harmoniegangen  verdieut  noch 
eine  Bemerkung:  die  der  dreistimmigen  Sextakkorde.  Wir  können 
ihr  leichtes  flüssiges  Wesen  benutzen,  also  vorübergehend  stall  des 
vierstimmigen  Satzes  dreistimmigen  anwenden,  wenn  ein  Salz  leich- 
ter und  leiser  als  die  übrigen  dargestellt  werden  soll;  in  den 
lebungen  werden  dergleichen  Satze  von  nun  an  mit  p  (piano)  die 
andern  mit  J'  (forte)  angedeutet;  wo  nichts  angegeben  ist,  wird 
vierstimmig  gesetzt. 

Nun  ein  Beispiel,  —  die  erste  und  zweite  Harmonieweise  Über- 
gehn wir. 


Hier  ist  Mancherlei  zu  bemerken,  —  abgesehn  davon,  dass 
das  Ganze  sich  offenbar  mannigfaltiger  und  fliessender  darstellt, 
als  alle  bisherigen  Harmonie-SäUe.  Die  Bemerkungen  folgen  den 
Ziffern,  die  über  den  Noten  stehn. 

I  und  2.  Zwei  Dreiklänge  sind  ohne  Terz  geblieben.  Es  ist 
zu  Guusten  des  fliessenden  Gangs  der  Unterslimine  (wir  nehmen 
an,  dass  es  der  Tenor  sei)  geschehn.  Bei  1  ist  die  fehlende  Terz 
kurz  zuvor  scharf  angegeben  worden;  bei  2  ist  g-d-f  vorausge- 
gangen und  wird  das  unvollständige  g-d  in  der  Erinnerung  er- 
gänzen. 

3.  Hier  ist  die  Terz  —  in  einem  Durdreiklange  verdoppelt. 
Aber  der  Akkord  geht  leicht  vorüber,  das  Gewicht  liegt  auf  den 
Haupllheilen  der  Takle. 

4.  Die  Unterslimmen  werden  hinaufgeführt  und  bilden  einen 
Quarlsextakkord,  damit  das  A,  c,  d,  e  des  Basses  noch  einmal  — 
oud  in  der  stärkern  Höhe  benutzt  werdeu  könne. 
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Iiier  unterbrechen  wir  uns  mit  einer  allgemeinern  Betrachtung. 
—  Die  Flüssigkeit  der  Gänge  und  besonders  der  Folgen  von  Sext- 
akkorden beruht  offenbar  auf  der  gleicbmässigen  Bewegung  der 
Stimmen  und  ist  bei  gleicher  Bewegung  der  Aussenstimmen  (z.  B. 
No.  178,  a)  am  wirksamsten.  In  No.  186  finden  wir  dieses  Mit- 
einandergehn  der  Aussenstimmen ,  das  man 

Parallelbewegung 

nennt,  von  Takt  5  bis  7,  dann  zu  dem  Bassmotiv  A,  c,  </,  e  von 
Takt  8  und  10  an  zweimal.   Dies  hat  aber  bei 

5.  dahin  geführt,  dass  die  Septime  hinauf-  statt  hiuabschreilet 
und  überdem  Diskant  und  Alt  in  Quinten  gehu,  wenn  auch  (S.  115, 
die  Anm.)  ungleichen.  Allein  der  Gewinn  für  diese  kleinern  Miss- 
lichkeiten  liegt  in  der  Erlangung  der  Parallelbewegung.  Diese  hat 
überdem  das  nach  der  Septime  zu  erwartende  e  in  einer  bedeuten- 
den Stimme  hervortreten  lassen. 

6.  Der  Dreiklang  der  Oberdominante  ist  oft  genug  dagewesen, 
<ler  der  Unterdominante  nicht  anwendbar,  daher  wurde  statt  des 
letztem  der  Dreiklang  d-f-n  genommen  und  damit  an  die  Paral- 
lele der  Unterdominante  erinnert. 

7.  Hier  ist  zu  Gunsten  Messender  Stimmbewegung  die  Terz 
verdoppelt  und  der  Grundton  weggelassen. 

Diese  Bemerkungen  genügen  zur  Einführung  in  die  eigne  Ar- 
beit20;. 

Rückblick. 

Auf  diesem  Punkte  scbliessen  für  jetzt  die  Harmonie  -  Ent- 
wicklungen der  Durtonarten.   Sie  haben  uns 

1.  Dreiklänge, 
den  grossen,  den  kleinen,  den  verminderten, 
und  von  jedem  dieser  Dreiklänge  die  Umkehrungen, 

Sextakkord  und  Quartsext- A kkord  , 
2.  den  Domina nt-Akkord  mit  seinen  Umkehrungen,  den 
Quintsext-,  Terzquart-  und  Seku nd- Akkord 
gebracht    Wir  haben  gelernt,  diese  Akkorde  in  verschiedner  Weise 
mit  einander  zu  verbinden  und  daraus  Akkordfolgen,  grössere  und 
kleinere  Sätze  und  Gänge,  auch  Perioden,  zu  bilden.   Diese  Eot- 
faltung  der  Harmonie  in  Gängen,  Sätzen,  Begleitungen  oder  Perio- 
den fassen  wir  unter  dem  Namen  Modulation  zusammen. 

Die  Erfindung  periodischer  Tonstücke  musste  unterbleiben,  da 


20)  Secbszehnte  Aufgabe:  Bearbeitung  der  in  der  Beilage  VIII  gegeb- 
nen Melodien,  nöthigenfalls  zuvor  nach  der  ersten  und  zweiten,  jedenfalls  aber 
nach  der  driUen  Harmouieweise  mit  Benutzung  der  anwendbaren  Harmonie- 
motive. 
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wir  qos  in  vierstimmigen  Bildungen  noch  zo  wenig  frei  fühlten,  als 
dass  wir  Alles,  was  eine  vierstimmige  Periode  enthält:  Melodie, 
Rhythmus,  Konstruktion,  Harmonie,  Stimmführung  —  gleicbmässig 
hätten  beachten  und  in's  Werk  setzen  können.  Doch  haben  wir 
aos  io  der  Aufstellung  harmonischer  Grundlagen  zu  Liedsätzen  ge- 
übt, um  uns  daran  einstweilen  zu  eignen  Erfindungen  vorzuüben. 

Zugleich  ist  uns  eine  neue  Aufgabe  geworden:  zu  gegebnen 
Melodien  Harmonie,  zu  einer  Hauptstimme  drei  begleitende  Stimmen 
zu  finden.  Dies  ist  im  Grunde  uichts ,  als  eine  Tbeilung  der  Auf- 
gabe, die  ungetrennt  noch  zu  schwierig  scheint;  wir  empfangen  die 
mit  Rücksicht  auf  unsre  dermaligen  Mittel  gebildete  Oberstimme  und 
haben  die  Aufgabe,  Begleitungen  für  sie  zu  bilden. 

Besonderes  Gewicht  haben  wir  auf  Bildung  und  Durchübung 
der  Harmoniegänge  gelegt.  Sie  sind  es,  die  die  Handhabung  der 
Harmonie  geläufig  und  sicher  machen  uud  zu  ihrem  folgerechten 
Gebranch  anleiten.  Daher  müssen  sie,  wie  wir  überall  verlangt 
haben,  io  strenger  Folgerichtigkeit  aus  bestimmten  Motiven,  dürfen 
aber  zuletzt  aus  ganz  willkührlich  aneinandergereihten  Akkorden  ge- 
bildet werden.  Die  nachfolgende  bezifferte  Bassstimme  giebt  einen 
soleben  Harmoniegang  als  Beispiel  an. 


UT 

Tj    »    6    6         |  5        3    •  J  ^ 

Wir  sehen  erst  den  Bass  durch  die  drei  Akkordtöne  steigen  und 
die  Umkebrungen  herbeiführen.  Das  Einfachste  wäre  gewesen,  ihn 
nun  in  die  höhere  Oktave  des  Grundtons  zu  führen,  —  aber  das 
balle  nichts  Neues  ergeben,  —  oder  den  Dominant-Akkord  folgen  zu 
lassen,  —  dann  hätte  der  Bass  denselben  Ton  behalten.  Er  ergriff 
daher  die  Sekunde ,  diese  zog  e  mit  dem  Sext-Akkorde  nach  sich, 
und  so  war  ein  neues  Bassmotiv,  der  diatonische  Gang,  eingeleitet. 
Dieser  ist  möglichst  weit  fortgerührt,  bis  der  Quintsext- Akkord  auf 
A  zur  Umkehr  nölbigte.  Jetzt  konnte  derselbe  Gang  des  Basses 
aufwärts  fuhren  (wie  fünf  Schritte  weiter  auch  geschieht)  oder  ein 
andrer  eingeschlagen  werden,  z.  B.  der  anfangliche  Terzengang. 
Stall  seiuer  wurde  also  das  Umgekehrte ,  ein  abwärts  führender 
Terzengang  des  Basses,  ergriffen.   So  das  Lebrige. 

Offenbar  liegt  in  diesem  Entwürfe  Folgerichtigkeit  der 
Harmonie-Entwicklung,  und  fast  überall  ist  das  nächste  ergriffen. 
Wir  wissen  aber,  dass  es  gar  viel  folgerichtige  Wege  der  Modu- 
lation giebt ,  und  dass  wir  nicht  durchaus  an  das  jedesmalige  Nächste 
gebunden  sind,  sondern  mit  Maass  und  Grund  davon  abgehn  dürfen; 
es  kann  also  an  reichem  Bildungs-  und  Uebungsstoff  nicht  mehr 
fehlen.  Je  fleissiger  man  alle  Akkord- Verknüpfungen  in  allen  Lagen, 

Min ,  Komp,  L.  I.  5.  Aut.  1 1 
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Umkehrungen  und  Versetzungen  der  Stimmen  in  enger  und  weiter 
Harmonie  —  übrigens  auch  in  allen  Durionarten  —  durcharbeitet, 
desto  gewandter  und  reicher  entfaltet  sieb  die  Erfindungskraft;  je 
bestimmter  man  sieb  die  Gesetze  und  Gründe  für  jeden  Schritt  vor- 
hält, desto  scharfer  und  schneller  wird  das  Drtheil,  desto  sichrer 
wird  es  künftig  in  verwickeitern  Aufgaben  leiten. 

Noch  eine  Betrachtung  knüpft  sich  an  den  letzten  Blick  über 
alles  bisher  Erlangte;  sie  giebt  uns 

die  Rechtfertigung  der  Durtonleiter. 

Wir  haben  nämlich  zu  Anfang  die  Durtonleiter  angenom- 
men, wie  sie  einmal  im  Gebrauch  ist.  Schon  dies  dient  einiger- 
maassen  zur  Rechtfertigung;  denn  der  Gebrauch  hat  sein  Kecht 
und  seinen  Grund  im  Volkssinne.  Seitdem  wir  aber  zur  Harmonie 
gelangt  sind,  gewinnt  die  Frage,  ob  die  Durtonleiter,  wie  wir  sie 
besitzen,  auch  wohlgebildet  ist?  neue  Wichtigkeit.  Wir  haben 
nämlich  zu  bedenken :  ist  sie  auch  für  harmonische  Behandlung 
wohlgebildet?  enthält  sie  den  Stoff  zu  genügender  Modulation?  lässt 
sie  sich  auch  harmonisch  als  Ganzes  abschliessen ,  wie  melodisch 
durch  die  Tonika  an  ihren  beiden  Enden? 

Diese  Fragen  können  jetzt  bejaht  werden.  Drei  grosse,  drei 
kleine,  ein  verminderter  Dreiklang  und  der  Dominant  -  Akkord, 
dazu  alle  Umkehrungen  dieser  Akkorde  geben  mannigfache  Mittel, 
die  Tonleiter  und  alle  daraus  zu  bildenden,  in  ihr  selbst  enthallnen 
Melodien  zu  harmonisiren  ;  der  Dominant- Akkord  giebt  vollkommnen 
Abschluss,  die  grossen  und  kleinen  Dreiklänge  deuten  sinnreich  auf 
die  nächstverwandlen  Tonarten,  für  halbe  und  unvollständige  Schlüsse 
zeigen  sich  genügende  Tonmitlel  in  Harmonie  wie  Melodie. 

Wir  dürfen  jetzt 

den  Begriff  einer  Tonart 
dahin  festsetzen,  dass  eine  solche  melodisch  und  harmonisch  zur 
Hervorbildung  vollkommen  genügender  musikalischer  Sätze  und  Pe- 
rioden geeignet  sein  muss. 
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Sechste  Abthellung. 

Die  Harmonie  der  Mollionleiter. 


Erster  Abschnitt. 

Die  Bildung  der  Molltonleiter. 

Die  Durtonleiter  haben  wir  harmonisch  gerechtfertigt.  Ihr 
tonischer  Akkord  war  ein  grosser  Dreiklang,  auch  Durdrei- 
klang genanot.  Auch  auf  ihrer  Ober-  und  Unterdominante  halten 
wir  grosse  Dreikläoge  gefunden ,  und  in  den  Tonen  dieser  drei 
Durdrei  klänge 

C       .       e       .  g 

g              h  d 
 J      *       a  c 

(;  e      f      g       «       h     ~c  / 

d 



war  die  vollständige  Durtouleiter  enthalten.  Uebrigens  haben  wir 
schon  unter  den  Harmonien  der  Durtonleiter  kleine  Dreik länge 
gefunden. 

Wir  sollten  daher  annehmen:  wie  die  Dnrtonleiter  auf  der 
Tonika,  Ober-  und  Unterdominante  Durdreiklänge  hat,  so  müsse  die 
Molltonleiter  auf  denselben  Punkten  Molldreiklänge  (kleine 
Dreiklänge)  haben.   In  ^moll  würden  es  also  diese  Akkorde  sein: 

ji     .      c     .  e 

e      .      g      .  h 
d     .     f    .  a 

die  Tonleiter  würde  also 


c,   </,   e,  f, 


gi  a 


heissen.  Allein  dann  würde  die  Molltonart  desjenigen  Akkordes 
verlustig  gehn ,  den  wir  zu  Ganzschlüssen  und  sonst  vielfältig  für 
so  gut  als  unentbehrlich  halten  müssen,  nämlich  des  Doininant-Ak- 
kordes.  Denn  dieser  beruht  auf  einem  grossen  Dreiklange. 
Folglich  müssen  wir  den  kleinen  Dreiklang  der  Oberdomiuante 
»  Moll  in  einen  grossen,  z.  B.  in  ^moll 

€~g-h       in  e-gis-h 

verwandeln. 
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Aber  nur  hierzu  haben  wir  gegründeten  Anlass;  im  Uebri- 
gen  bleiben  wir  bei  der  obigen  analogen  Bildung.  Wollten  wir 
dies  nicht,  wollten  wir  z.  B.  die  Harmonie  der  Unlerdominante 
ebenfalls  in  einen  Durdreiklang  (d-f-a  in  d-fis-a)  verwandeln: 
so  wäre  Moll  nur  in  einem  einzigen  Akkorde,  ja  nur  in  einem 
einzigen  Tone ,  von  Dur  unterschieden ,  uud  der  Karakter  beider 
von  zu  grosser  Aebnlicbkeit.  Die  Molltonleiter*)  muss  also  beissen : 

Ay    A,    c,    </,    e,  /,   gis,  a. 
So  fodert  es,  mit  Rücksicht  auf  harmonische  Behandlung,  ihr 
Karakter. 

In  dieser  Weise  enthält  sie  allerdings  einen  auffallenden  Schritt 
—  und  zwar  wieder  auf  dem  anstossigen  Punkte  zwischen  der 
sechsten  und  siebenten  Stufe ;  J'-gis  ist  eine  übermässige  Sekunde, 
ein  Schritt  von  anderthalb  Tönen,  während  wir  sonst  nur  halbe 
oder  ganze  Tonschritte  in  der  Tonleiter  kennen.  Auch  dem  Ge- 
hör fällt  dieser  Schritt  natürlich  als  ungewöhnlich,  als  herb  auf,  und 
man  bat,  um  ihn  zu  vermeiden,  /  in  ßs  verwandelt,  die  Tonleiter 
also  so  gebildet: 

Ay    h,    Cy    d,    e,  fisj    gis,  a. 

Allein  dabei  konnte  man  sich  nicht  bergen,  dass  durch  ß$y  wie 
wir  oben  gesehn,  der  Unterschied  der  Tongattungen  fast  ganz  auf- 
gehoben wird.  Man  setzte  daher  fest:  wenn  die  Tonleiter 
hinaufsteige,  solle  sie,  wie  oben, 

Ay    ä,    c,    rf,    e,  fi*y    gisy  a 
heissen,  wenn  sie  aber  hinabsteige,  dann  müsse  man 

Ay      gy     fy       <?,       </,       Cy       ky  d 

nehmen.  Dies  sind  aber  offenbar  zweierlei  Molltonleitern,  oder  eine 
Mollionleiter,  die  nicht  mehr  diatonisch  ist,  in  der  zwei  Stufen 
doppelt  enthalten  sind: 

Ay         ky        Cy        dy         €y       fy       fit ,        gy        glS y  Oy 


*)  Auch  die  Molltonarten  dörren  aus  der  allgemeinen  Musiklehre  als  bekannt 
vorausgesetzt  werden.  Indess  der  Sicherheit  wegen  bemerken  wir:  jede  Moll- 
tonart  unterscheidet  sich  von  ihrer  Durtonarl  (das  heisst,  von  der  auf  der- 
selben Tonika  begründeten)  in  Ten  und  Sexte,  die  in  Dur  gross,  io  Moll 
aber  klein  sind.   Cdur  z.  B.  heisst 

c,    d,    E,     ft    gy    Ay     ä,  e, 

tfmoll  dagegen 

c,  dy  Et,  /,  g,  As,  h,  e. 
Man  siebt  (vergl.  S.  1 04)  hieran*  auch,  dass  die  Vorzeicbnung  der  Molltöoe 
nicht  genau  mit  ihrem  Inhalt  übereinstimmt;  sie  giebt  die  siebente  Stufe  als 
kleine  Septime  an  (in  Cinoll  ist  z.  B.  auch  b  vorgezeichnet,  obgleich  h  ge- 
braucht wird,  —  in  Cinoll  fehlt  die  Vorzeicbnung  von  gist  in  Z)moll  die  von 
eis)  wahrend  diese  des  Dominantdreiklangs  und  Domioapt-Akkordes  wegen  gross 
sein  muss. 


Digitized  by  Google 


465 


was  denn  freilich  in  alle  Wege  unsystematisch  genannt  werden 
muss.  Eine  solche  Tonleiter  würde  auf  den  wichtigen  Stufen  der 
Ober-  und  linterdominante  doppelte,  aber  eben  desshalb  unsichre 
Harmonie, 

e-g-h  oder  e-gis-h 
d-f-a  oder  d-fis-a 
haben;  ferner  würde  sie,  wie  man  hier  — 

ah    c    d   e  f  fis   g   gis    a   h    c    d    e  f 
d  ßs  a  c 

e  gis        h  d 

s        h    d  / 

siebt,  drei  Dominant- Akkorde  gleichzeitig  enthalten,  also 
die  Merkmale  von  drei  verschiednen  Tonarten  vereinigen ,  folglich 
zo  ihrer  eignen  Bezeichnung  kein  sicheres  Merkmal  haben.  Und 
dieser  ganze  Wirrwarr  würde  nur  den  einen  Zweck  haben,  einen 
berbeo  Schritt  auszugleichen,  —  der  uns  vielmehr  willkommen  sein 
moss  als  karakteristischer  Ausdruck  für  mancherlei  Stimmungen, 
und  den  wir  vermeiden  können ,  so  oft  er  unsern  Absichten  nicht 
entspricht. 

Wir  legen  daher  die  systematische  Tonleiter  für  das 
Mollgeschlecht,  wie  sie  oben  erkannt  worden,  unsern  Kompositionen 
zu  Grunde.  Sagt  uns  die  Herbigkeit  der  übermässigen  Sekunde 
in  unsern  Melodien  nicht  zu :  so  gebrauchen  wir  diesen  Schritt 
nicht,  schieben  einen  Ton  ein  (f-fi-gis,  a-gis-a-f  u.  s.  w.J 
oder  nehmen  das  gis  eine  Oktave  tiefer,  als  Septime  von  f.  Spä- 
terhin werden  wir  auch  den  Weg  finden,  in  Moll  und  in  Dur 
fremde  Töne  und  Akkorde  einzuführen;  dann  wird  es  von  uns  ab- 
hängen,  jenen  übermässigen  Sekundenschritt  durch  Erhöhung  der 
sechsten  oder  Erniedrigung  der  siebenten  Stufe  zu  vermeiden.  Zu- 
vor aber  werden  wir  ihm  wichtige  Entdeckungen  verdanken,  und 
auch  künftig  soll  man  uns  nicht  überreden ,  dass  er  wegen  seiner 
Herbigkeit  unstatthaft  sei;  auch  das  Herbe  muss  entsprechenden 
Tonausdruck  finden*). 


Zweiter  Abschnitt. 

Erste  Harmonieweise  in  Moll, 

Wir  bedürfen  nun  für  die  neue  Tonleiter  vor  Allem  harmoni- 
scher Begleitung  und  finden  sie  auf  demselben  Wege,  der  bei  den 


•)  Hierra  der  Anhang  F. 
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Durlonarten  zum  Ziele  geführt  hat;  wir  folgen  wieder  zuerst  den 
bekannten  Ziffern  über  der  Melodie, 


188 


treffen  zwischen  der  sechsten  und  siebenten  Stufe  auf  die  bekann- 
ten Missstände  uud  beseitigen  sie,  wie  früher. 

Hiermit  ist  die  Grundlage  für  die  erste  Harmonieweise 
gewonnen.  Die  Anwendung  auf  gegebne  Melodien  erfolgt  ganz  genau 
in  der  S.  94  für  Durmelodien  angegebnen  Weise21). 

Bedenklicher  wird  jener  Punkt,  die  Aufeinanderfolge  der  sechs- 
ten und  siebenten  Stufe,  bei  herabsteigender  Tonleiter;  denn  zu 
allen  frühem  Misslichkeilen  kommt  noch  die  Herbigkeit  des  Melo- 
dieschrittes in  der  Tonleiter  selbst.  Wir  könnten  zwar,  wie  in 
Dur  (No.  106),  dcu  zweiten  Akkord  ändern 
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und  dadurch  Oktaven-  und  Quintenfolge  vermeiden.  Allein  die 
Harmonie  hätte  keiue  Verbindung,  und  zwar  eben  da,  wo  auch  die 
Melodie  durch  jenen  herben  Schritt  gleichsam  zerrissen  ist.  Um 
nur  dies  zu  vergüten ,  möchteu  wir  lieber  die  beiden  Stufen  mit 
ihren  Akkorden  doppelt  stark  an  einander  binden,  um  den  Mangel 
an  melodischem  Fluss  auszugleichen,  während  wir  in  Dur  den 
engern  harmonischen  Zusammenhalt  bei  dem  bessern  melodischen 
aufgeben  durften.  Wir  versuchen  daher,  möglichst  viel  Töne  aus 
dem  ersten  Akkord  —  oder  gar  den  ganzen  Aktord  —  zu  der 
folgeudeu  Stufe  beizubehalten; 


lyo 


setzen  aber  die  beiden  obersten  Töne  (gis  und  e)  in  eine  tiefere 
Oktave,  um  dem  folgenden  Melodietone  Raum  zu  schaffen.  Hier 
steht  eine  neue  Harmonie  vor  uns, 

e-  gis  -  h  -  -/, 
die  sogar  norraalmässigen  Terzenbau  zeigt,  —  nur  mit  der  Lücke 
zwischen  h  und  /.   Schon  die  zweite  harmonische  Masse  (S.  59; 


21)  Siebzehnte  Aufgabe:  Bearbeitung  der  in  der  Beilage  IX  gegeb- 
nen Melodien. 
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enthielt  eine  solche  Lücke,  durch  deren  Ausfüllung  wir  den  Dominant- 
Akkord  gewanuen.  Auch  hier  füllen  wir  dieselbe  mit  der  dazwi- 
schen liegenden  Terz  und  haben  nun  einen  neuen  Akkord,  und 
xwar  von  fünf  Tönen  : 

e-gis-k-d-f 


Harmonie  der  abwärts  gehen- 


gewonnen, den  wir  geradezu  in 
den  Molltonleiter  eintragen. 

$         3    f    S         5         §  3  5 

*  I 1  =  I  i  5"g-;:* 
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Hiermit  ist  wenigstens  unser  nächster  Zweck  erreicht;  nur 
haben  wir  in  einem  vierstimmigen  Satz  einen  Akkord  von 
fünf  gleichzeitigen  Tönen  gesetzt.  Schon  dies  nöthigt  zu  genauerer 
Betrachtung  des  neuen  Akkordes. 

Der  fünfte  Ton,  welcher  ihn  von  allen  frühern  Akkorden  un- 
terscheidet, ist  vom  Grundton  aus  der  neunte,  die  None,  und  giebt 
ihm  den  Namen 

Nonen  -  Akkord. 
Sehen  wir  von  dieser  None  ah,  so  bleibt  ein  Dominant  Akkord 
übrig,  dessen  Wesen  und  Fortscbreitung  uns  bekannt  ist.  Wir 
können  uns  also  den  Nonen-Akkord  vorstellen  als  Dominant- 
Akkord  mit  zugefügter  None;  die  neu  hinzugekommene  None 
stellt  sich  dann  als  Zufügung  zu  dem  obersten  Intervall  des  alten 
Akkordes,  zu  der  Septime,  dar,  dem  sie  denn  auch  in  seiner  Be- 
wegung abwärts  folgt.  Denn  da  der  Dominant- Akkord  ohnehin 
schon  die  Bestimmung  hat,  sich  in  den  tonischen  Dreiklang  aufzu- 
lösen, so  muss  die  None  sich  dieser  Bestimmung  unterwerfen  und 
fiadet  dazu  keinen  nähern  Weg,  als  eineu  Schritt  abwärts,  gleich 
der  Septime.  Im  Nonen -Akkorde  schreitet  also  der  Grund  ton 
zur  Tonika ,  die  Terz  eine  Stufe  aufwärts,  die  Septime  eine  Stufe 
abwärts,  die  None,  mit  der  Septime,  ebenfalls  eine  Stufe  abwärts ; 
die  Quinte  kann  eine  Stufe  abwärts  oder  aufwärts  gehen.  Hier,  bei 
a  and  b,  — 

b  _  c 

 m 
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«igen  sich  alle  Forlscbreitungen  deutlicher.  Nur  würde  man,  wenn 
die  Quinte  abwärts  gehen  soll ,  sie  nicht  so  unbedeckt  (wie  bei  b 
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der  Deutlichkeit  wegen  gescbehn  ist)  unter  die  None  stellen,  da 
sie  mit  derselben  zwei  Quinten  bildet,  —  zwar  nicht  zwei  grosse, 
die  wir  einstweilen  ganz  verboten  baben,  aber  doch  eine  grosse 
nach  einer  kleinen,  was  Fast  eben  so  wirkt,  als  wären  beide 
Quinten  grosse,  da  das  Ohr  nach  dem  zoletzt  empfangnen  Eindrucke 
gestimmt  wird.  Aus  diesem  Grunde  ist  die  Folge  einer  kleinen 
Quinte  nach  einer  grossen  (wie  bei  c)  unverfänglicher.  Am 
auffälligsten  wirkt  die  bei  b  gewiesene  Quintenfolge,  wenn  sich  ihr 
(wie  No.  162,  e)  noch  fehlerhafte  Führung  eiuer  Stimme  zugesellt. 

Nothwendig  müssen  wir  aber  Bedacht  nehmen,  den  neuen  Ak- 
kord von  fünf  Tönen  auf  vier  zurückzuführen,  da  im  vierstimmigen 
Satz  eine  fünfstimmige  Harmonie  unstatthaft  und  jenes  alte  Mittel 
(S.  89),  einer  Stimme  zwei  Töne  nach  einander  zu  geben, 


wenigstens  nicht  überall  willkommen  ist.  Welcher  Ton  kann  also 
am  besten  wegbleiben?  —  Die  Quinte,  wie  schon  im  Dominant- 
Akkorde;  Grundton,  Terz,  Septime  —  alle  waren  bedeutender, 
die  None  ist  aber  vollends  der  karakteristische  Ton.  Einen  andern 
Ausweg  bringt  der  nächste  Abschnitt. 

Hiermit  ist  die  erste  Harmonieweise  in  Moll  vollständig  be- 
gründet; wir  versuchen  sie  an  der  nachfolgenden  Melodie. 


Das  Verfahren  bedarf  keiner  weitern  Erörterung;  es  ist  gauz 
das  bei  No.  102  und  109  angewendete.  Zuerst  werden  (wie  S.  96 
gezeigt  ist)  die  Melodielöne  überzifFert;  dann  die  Warnungskreuze 
gesetzt;  dann  mussten  wir  Takt  4  die  zweite  3  in  eine  9  verwan- 
deln, um  auf  dem  dadurch  zum  Grundton  erhobnen  Basse  den  No- 
nen-Akkord  zu  errichten  und  den  S.  166  wahrgenommenen  Fehlern 
auszuweichen.  Hierauf  wurde  der  ganze  Bass  gesetzt  und  zuletzt 
die  Harmonie  durch  Zufüguug  der  Mittelstimmen  vervollständigt. 

Jener  heftige  Schritt  der  übermässigen  Sekunde  tritt  in  unsrer 
Melodie  desswegen  so  auffallend  hervor,  weil  der  einfache  Gesang 
gar  keinen  Anlass  dazu  giebt;  indess  können  wir  ihn  ans  um  der 
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Uebung  willen  schon  gefallen  lassen,  wie  die  ganze  auf  nnserm 
jetzigen  Standpunkte  schon  als  unbefriedigend  erkannte  erste  Har- 
monieweise. Dasselbe  muss  bei  den  Uebungen  des  Schülers  der 
Fall  sein22). 


Dritter  Abschnitt. 


Zweite  Harmonieweise  in  Moll. 

Die  erste  Harmonieweise  hat  sich  leicht  und  vorteilhaft  von 
Dur  auf  Moll  übertragen  lassen ;  das  einzige  Neue  ist  der  Nonen- 
Akkord  gewesen.  Versuchen  wir  nun  die  zweite  Harmonieweise; 
es  fragt  sich  dabei:  welche  Akkorde  sich  zur  Begleitung  jeder 
Stufe  in  der  Molltonleiter  darbieten.  Wir  untersuchen,  wie  früher 
(S.  103)  in  Dur  zuerst,  welche 

A.  Dreiklange  in  Moll 
wir  besitzen.    Sie  zeigen  sich  hier. 

1    3    5    1    3    5     1    3    5    1    3    5     *   S.  5.  *,  3,  5.    J    I  I 


Wir  finden  in  dieser  Uebersicht 

1.  zwei  Molldreiklänge,  auf  a  und  </, 

2.  zwei  Durdreiklänge,  auf  e  und  J\ 

3.  zwei  verminderte  Dreiklänge,  auf  h  und  gis. 

Ausserdem  treffen  wir  noch  auf  eine  Harmoniegestalt,  c-e-gü* 
einen  Dreiklang  (wie  es  scheint)  mit  grosser  Terz  und  übermässi- 
ger Quinte.  Da  wir  dergleichen  noch  nicht  kennen  und  durch  keine 
innre  Notwendigkeit  auf  sie  geführt  werden  (wie  früher  auf  Domi- 
nant- und  Nonen-Akkord) ,  so  wollen  wir  uns  ihrer  enthalten,  bis 
wir  sie  systematisch  kennen  lernen. 


22)  Achtzehnte  Aufgabe:  Bearbeitaug  der  io  der  Beilage  X  in  it  ge- 
seilten Melodien  nach  erster  Harmonieweise. 

*)  Ans  der  dritten  Harmonieweise  in  Dar  wissen  wir,  dass  einige  zu  hef- 
tife  Stimmschritte  vermieden  werden  können,  weon  wir  nicht  die  Miltelstimmeo 
ii  die  Oberstimme  heranzwiugen.  Hier  kommt  es  aber  zunächst  auf  Ueber- 
siehtticbkeit  in  der  gewohnten  Weise  an. 
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Den  verminderten  Drciklang  kennen  wir  schon  aus  Dur;  er 
erschien  uns  da  als  ein  vom  Dominant- Akkord  —  durch  Weglas- 
sung des  Grundions  —  gemachter.  Da  wir  in  jeder  Durtonart  nur 
einen  Dominant-Akkord  haben,  so  konnte  sich  in  jeder  auch  nur 
ein  verminderter  Dreiklang  finden.  Hier  in  Moll  treffen  wir  auf 
zwei;  nur  der  eine  (gis-k-d)  ist  ohne  Weiteres  aus  dem  Domi- 
nant-Akkorde  (e-gü-h-d)  herzuleiten;  der  andre  (k-d-f)  ist  mit 
jenem  erstem  im  Nonenakkorde 

e  -  gis  -  h  -  d  -f 
gis  -  h-d 

h-d-f 

enthalten. 

B.   Dominant-  und  Nonenakkord. 

Der  Dominantakkord  darf  in  iMoll  wie  in  Dur  zu  jedem  seiner 
Töne  gesetzt  werden,  wofern  seine  Auflösung  richtig  erfolgen  kann. 

Ebenso  darf  der  Nonenakkord  zu  allen  in  ihm  enthaltenen  Tö- 
nen gebraucht  werden,  vorausgesetzt,  dass  es  möglich,  ihm  in  allen 
Stimmen  richtige  Fortschreitung  zu  geben.  Wir  setzen  also  unsern 
ISonen-Akkord  in  y^moll 


1% 


gis,  wenn  dies  hinaufgeht  (a)  nach  a,  —  zu  A,  wenn  dies 
(bei  b  und  c)  nach  a  oder  c  geht,  —  zu  d  (bei  d)  wenn  dies 
nach  c  hinabgeht,  —  zu  /  (bei  e)  wenn  dies  nach  e  hinabgeht. 

Kann  er  nicht  auch  zur  Oktave  seines  Grundtons  gesetzt  wer- 
den, wie  oben  bei  f?  —  Es  ist  allerdings  möglich.  Allein  man 
erwäge,  welch*  ein  Tongemenge  daraus  entsteht!  Ohnehin  ist  der 
Nonen- Akkord  mit  Tönen  beladen ,  um  nicht  zu  sagen  überladen  ; 
nicht  blos,  weil  er  fünf  Töne  hat,  sondern  weil  er  mit  denselben 
die  eigentliche  Gränze  des  Tonsystems,  die  Oktave,  überschreitet. 
Wozu  sollte  da  noch  ein  sechster  durchaus  überflüssiger  Ton ,  die 
Oktave  des  schon  vorhandnen  Grundtons?  —  Bei  der  Auflösung 
bleibt  sie  als  Quinte  des  folgenden  Dreiklangs  liegen ;  diese  ist  aber 
nicht  blos  entbehrlich ,  sondern  wird  auch  schon  durch  die  Auflösung 
der  None  gewonnen. 

Nicht  auf  noch  grössere  Tonhäufung  haben  wir  zu  denken, 
sondern  vielmehr  auf  Tonerleichterung  für  den  Nonen-Akkord.  Schon 
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oben  (S.  168)  haben  wir  daher  die  Quinte  des  Nonen-  Akkordes 
aufzugeben  beschlossen.  Bisweilen,  ja  oft  wird  es  noch  zusagender 
sein,  den  Grundton  desselben  wegzulassen,  mithin  aus  dem  No- 
neo-  Akkorde 

e-gis-h-d-f 
gis-  k-d-f, 

einen  Septimen- Akkord  zu  machen,  —  so  wie  früher  aus  dem  Sep- 
timen-Akkord' auf  der  Dominante  einen  Dreiklang.  Dieser  neue 
Septimen -Akkord  enthält  laoter  kleine  Terzen,  lauter  kleine  Quin- 
ten, schliesst  zwei  verminderte  Dreiklänge  in  sich  (die  oben,  S.  170, 
unter  A  gefundnen)  beisst  daher 

verminderter  Septimen  -  Akkord. 

Besinnen  wir  uns  nun  einmal  auf  die  aus  der  Dominante  in 
Moll  gewonnenen  Harmonien.  Bs  sind 

1.  e  -  gis  -  h, 

2.  e  -  gis  -  Ä,  -  und 
e  -  gis  -  h, 

h  9   ^  y  —     "  m^ Ä  iß ^  y 

ihrer  sechs :  ein  grosser  Dreiklang ,  zwei  verminderte  Dreiklänge, 
zwei  Septimen- Akkorde,  ein  Nonen- Akkord*).  Die  unter  2  bis  6 
genannten  folgen  alle  demselben  Gesetz,  das  für  den  Dominant- 
Akkord  gegeben  ist.  Wir  stellen  dies  so  dar: 


3. 

4. 
5. 
6. 


4 

d,  -  und  /, 


gts  - 

gis  - 

e  -  gis  - 

e  -  gis  - 


h 
h 
h 
h 
h 


d 

-  / 

d 

d 

\\ 

d 

: 

d 

■ 

-  / 

nämlich  in  all'  diesen  Akkorden  geht  e  nach  <z,  gis  nach  a,  d  nach 
e, /nach  e,  h  nach  a  oder  c.  Hiernach  wissen  wir  nun,  wie  sie 
behandelt  und  wo  sie  angewendet  werden  können.  Wie  weit  der 
Do  minantdreiklang  an  diesem  Gesetz  Theil  nimmt,  ist  im  Auhang 
E  gesagt. 

Noch  eine  letzte  Bemerkung  brauchen  wir  für  den  Nonen- 


•)  Mao  kann  diese  sechs  Akkorde  unter  dem  gemeinschaftlichen  Namen 
der  „Doaiaaoth  armonlen"  zusammen  Fassen. 


Digitized  by  Google 


172 


Akkord.  —  Wegen  seiner  Ueberladenheit,  —  da  er  gleichsam  nur 
ein  aufgetriebner  oder  übertriebner  (über  die  Gränze,  die  Oktave, 
getriebner)  Dom i nan  t-Akkord  ist,  —  giebt  er  bei  häufiger  Anwen- 
dung dem  Satze  leicht  ein  schwülstiges  Wesen  und  zeigt  sich  nicht 
so  bequem  behandelbar,  als  andre  Akkorde.  Dreiklänge  und  Dominant- 
Akkorde  vertragen  es,  dass  man  ihre  Töne  beliebig  umstelle,  —  a  — 


während  bei  dem  Nonen- Akkorde  (man  sehe  b)  leicht  verwirrende 
Zusammenklänge,  ja  (wie  bei  c)  wahrhaft  sinnwidrige  Reibungen 
zwischen  Terz  oder  Grundton  und  None  entstehen. 

Nun  können  wir  an  die  Bearbeitung  der  zweiten  Harmonie- 
weise in  der  aus  Dur  bekannten  Ordnung  (S.  106)  gehn.  Hier  ein 
Beispiel. 


Bei  I.  seheu  wir  die  Melodie  (der  absichtlich  Aehnlichkeit  mit 
No.  112  gegeben  ist)  nach  erster  Harmonieweise  bearbeitet,  bei  IL 
die  zweite  Harmonieweise  besonders  zur  Abhülfe  der  Dürftigkeit 
in  der  ersten  Bearbeitung  angewendet.  Bei  a  wird  der  verminderte 


e)  Gen.  B.  Man  bemerkt  hier  unter  einigen  Basstönen  Kreuze;  zur  Er- 
läuterung diene: 

9)  Kreuze,  Bee,  Widerrufungszeichen  ohne  Ziffer,  zu  der 
sie  gehören,  beziebn  sich  auf  die  Terz  und  erhöhn,  erniedrigen 
dieselbe  oder  stellen  die  vorherige  Tonhöhe  wieder  her,  wie  sie  vor 
der  die  Terz  angebenden  Note  gelban  halten. 

Oben  also  soll  der  fünfte  und  siebente  Akkord  nicht  e-g-h  ,  der 
erste  im  sechsten  Takte  nieht  e-g-h-d-f  (wie  die  Vorzeichnung 
mit  sich  bringt)  sondern  e-gu-h  und  e-gü - h -d-f  heisseo . 
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Drciklang  auf  h  in  einer  Weise  eingeführt,  die  eine  Quintenfolge 
(eine  grosse  Quinte  nach  einer  kleinen  (vergl.  S.  168)  zur  Folge 
bat;  die  Behandlung  bei  I.  wäre  vorzuziebn.  Bei  b  tritt  derselbe 
Akkord  auf,  scheint  sich  aber  nicht  nach  a-c-e  aufzulösen  5  indess 
er  ergänzt  sieb  nur  erst  und  wird  zum  Nonen  -  Akkorde ,  von  dem 
er  ohnebin  ein  Tbeil  ist.  Dann  folgt  die  Auflösung. 

Indem  die  Einübung  dem  Schüler  überlassen  bleibt28),  schliessen 
wir  mit  einer  gerade  hier,  bei  der  Aufstellung  aller  in  Moll  aufge- 
fundnen  Harmonien,  nahe  tretenden  Betrachtung. 

Die  Molldreiklänge  fanden  wir  (S.  100)  trüber  und  minder 
zufriedenstellend,  als  die  in  der  Natur  begründeten  Durdreiklänge. 
Die  Molltonleiter  mussle  sich  ungleichartiger  gestallen,  als  die 
Durtonleiter.  Blicken  wir  auf  die  Harmonie ,  so  ßnden  wir  in  Dur 
drei  grosse  und  drei  kleine  Dreiklänge,  alle  geeignet  als  tonische 
Dre iklänge  Schluss  und  Befriedigung  zu  gewähren,  dagegen  in  Moll 
nur  zwei  grosse  und  zwei  kleine;  Dur  bietet  also  sechs,  Moll  nur 
vier  Ruhepunkte.  Dagegen  finden  wir  in  Dur  einen,  in  Moll  zwei 
verminderte  Dreiklänge,  von  den  Septimen-  und  Nonen-Akkorden  zu 
geschweigen;  jedenfalls  einen  der  Auflösung  bedürftigen,  also  in 
ach  unbefriedigten  Akkord  mehr. 

Ueberall  zeichnet  sich  der  Mollkarakter  als  trüber,  unbefriedi- 
gender, unruhiger,  der  Durkarakter  als  beller  in  sich  befriedigter, 
ruhiger  und  fester. 


Vierler  Abschnitt. 

Dritte  Harmonieweise  in  Moll. 

Die  dritte  Harmonieweise  führt  uns  bekanntlich  (S.  145)  die 
Umkehrungen  zu.  Nach  dem  schon  früher  hierüber  Gesagten  bleibt 
nur  wenig  zu  bemerken. 

Zunächst  lassen  alle  Dreiklänge,  —  grosse,  kleine  und  ver- 
minderte, —  in  Moll  eben  so  wohl,  wie  in  Dur  sich  umkehren  und 
erhalten  in  der  Umkehrung  die  von  dorther  bekannten  Namen. 

Dasselbe  gilt  von  den  beiden  Septimen- Akkorden ,  —  dem 
Domiuant-Akkord'  und  dem  verminderten  Septimen- Akkorde. 

Ferner  werden  hier,  wie  in  Dur,  alle  Umkehrungen  behandelt, 
namentlich  die  der  Septimen-Akkorde  und  verminderten  Dreiklänge 


23)  Neun  sehnte  Aofgabe:  Bearbeitung  der  in  der  Beilage  XI  gegebnen 
Melodien  io  der  ans  den  Duraofgaben  bekaooten  Weise. 
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aufgelöst,  wie  ihr«  Grundakkorde;  überall  gehn  die  Töne,  wie 
8.  171  angegeben  ist. 
Es  bleibt  also  nur 

der  Nonen- Akkord  mit  sehten  Umkehrungen 
zu  betrachten. 

Schon  bei  der  Umstellung  der  Töne  im  Grundakkorde  fanden 
wir  seine  Tonfülle  hinderlich.  Noch  bedenklicher  tritt  diese  bei  den 
Umkehrungen  in  den  Weg;  auf  den  ersten  Blick  übersehn  wir, 
dass  die  Umkehrungen,  ohne  weitere  Rücksicht  unternommen,  die 
Töne  verwirrend  in  einander  schieben  würden. 


199 


mmmM^mm 


Nur  in  besondern  Lagen  sind  Umkebrnngen  des  Nonen- Akkordes 
ohne  Verwirrung  möglich, 


MO 


mm 


und  auch  hier  mit  mancherlei  Bedenken  und  Uebelständen  verban- 
den. Wir  wollen  sie  daher  nur  vorsichtig  und  mit  Auswahl  ge- 
brauchen und  bedürfen  für  sie  keiner  besondern  Namen*).  Auch 
die  Auslassung  der  Quinte  bringt  keine  hinlängliche  Erleichterung, 


*)  Wollten  wir  ihnen  dennoch  besondre  Namen  geben,  so  müssten  wir  bei  der 
Erfindung  der  Namen  nach  denselben  Grundsätzen  verfahren ,  wie  bei  der  Be- 
nennung der  vom  Dreiklange  und  Septimen  «Akkorde  gemachten  Umkebruogen 
S.  130.  Wir  würden  jede  Umkehrung  nach  ihren  wichtigsten  Bestandteilen 
benennen,  und  dazu  vom  jedesmaligen  tiefsten  Ton  nach  den  beiden  wichtigsten 
zählen.  Diese  wären  Grundton  und  Nooe.  Die  erste  Umkehrung  (a)  müsste 

daher  Sextsepti  meo- Akkord  heissen,  und  mit  l  oder  f  beziffert  werden. 

b  1       c  I  d 
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a  1         n  |        c  |         a  , 

«f  *    T T     5   1     ¥  r 


7  5  9 

Die  zweite  Umkehrung  (6)  würde  Quartquint- Akkord  zu  nennen  und  mit 

J  oder  J  zu  beziffern  sein;  die  dritte  Umkehruog  (c)  biesse  Sekond-Terx  — 

oder  Terz-Sekund-Akkord,  und  wurde  mit  *  oder  |  beziffert;  die  letzte 
Umkehrung  endlich  (rf)  würde  (da  der  eine  wichtigste  Ton  tiefster  geworden 
ist  und  man  nur  nach  den  andern  hinsabten  kann)  folgerichtig  Septimen-Akkord 
heissen  müssen,  wenn  dieser  Name  nicht  schon  vergeben  wäre.  Zählen  wir 
nach  dem  dritten  wichtigsten  Ton  bin,  der  Septime  des  Grundakkordes  (/),  so 
erhielten  wir  den  Nomen  Sext-Septimenakkord,  der  ebenfalls  schon  ge- 
braucht ist.  Wir  wenden  uns  also  an  die  Terz  (den  nächst -wichtigen  Ton) 

und  erhalten  den  Namen  Sext-Nonenakkord;  die  Bezifferung  wäre  $  oder  g 
Nülbig  sind  uns,  wie  gesagt,  alle  diese  breiten  Namen  nicht. 
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da,  wie  wir  schon  in  No.  197  gesehu  haben,  besonders  das  Zu- 
sammentreffen von  Grundton,  Terz  und  None  (und  Septime)  die 
Harmonie  verwirrt. 

Hiermit  sind  wir  zur  Ausrührung  der  dritten  Harmonieweise, 
den  S.  145  für  Dur  erlheilten  Vorschriften  gemäss,  in  Stand  gesetzt. 

Wir  geben  ein  Beispiel  für  die  letzte  Bearbeitung;  die  erstem 
müssen  des  Raums  wegen  übergangen  werden. 

j-J-J-J-H 


— - — i 

•  ,  ,  •   ■ ,  ■  fTTP"  r  •  •  ^Tf  r^ 


*l  5    7       53  6    5     6  6« 

t?6  7  Sh  4 

1  JL  J  I 


5  6 
06 


r 


Sil 


«Hl 


3  6 

54 


d6 
4 


6 
5 


06    6  6 


6 
4 


2  6 

tu 


6 


6  -p- 
4  T- 1 

8  7 


f)  Gen.  B.  Mao  wird  bei  der  vorigen  milgetbeillen  Geoeralbass-Anwei- 
100g  gefühlt  haben  ,  dass  ihr  Vollständigkeit  fehlt  und  sie  nur  zur  augenblick- 
lichen Erläuterung  gegeben  war.  Hier  ist  der  Ort,  ihr  die  oölhige  Voraus- 
setzung und  Erklärung  zu  geben. 

10)  Kreuze,  Bee,  W  i  d  e  r  r  u  f  n  n  g  s  z  e  i  c  he  n  vor  Ziffern  haben 
dieselbe  Bedeutung,  wie  vor  Noten. 

Der  erste  Akkord  im  zweiten  Takte  soll,  den  Ziffern  nach,  eio  Quintsext- 
akkord auf  d  sein.  Da  die  Vorzeichnung  b  es  und  as  vorschreibt ,  so  müsste 
derselbe  d-f-as-b  heissen.  Allein  nicht  dieser  Akkord  (der  in  Cmoll  unmög- 
lich) sondern  d -f-as- h  ist  gemeint;  die  Sexte  des  tiefsten  Tones  soll  also 
erhöbt  —  oder  genauer:  ihre  durch  die  Vorzeichnung  bewirkte  Erniedrigung 
lall  wieder  aufgehoben  werden.  Dazu  ist  bekanntlich  vor  der  Note  der  Sexte 
eio  b  erfoderlicb ;  uod  eben  so  wird  es  vor  die  Ziffer  gesetzt. 

Hiermit  erst  ist  erklärlich,  dass  ein  chromatisches  Zeichen  ohne  Ziffer 
tif  die  schon  im  Dreiklang  unerlässliche  Terz  bezogen  wird.  Der  zweite  Ak- 
kord oben  müsste  der  Vorzeichnuog  nach  g-b-d  beissen;  das  unter  dem 
Bisse  erhöht  die  Terz  b  auf  h. 

Dass  eine  9  den  Noneoakkord  bedeutet,  versteht  sich  nach  der  Anwei- 
sasg  (S.  167)  von  selbst,  da  jede  Ziffer  zunächst  das  Intervall,  dann  aber  den 
Akkord  bedeutet,  den  sie  benennt,  z,  B.  eine  J  den  Quartquintakkord ,  die 
erste  Umkehrung  des  Nonenakkords. 

Um  kürzere  Bezeichnung  zu  gewinoen  ist  festgesetzt: 

11)  statt  Kreuze  vor  die  Ziffern  zu  setzen,  kann  man  letztere  auch  in 
dieser  Weise 

2   3  6*67 

durchstreichen. 


Digitized  by  Google 


176 


Vorerst  bemerken  wir  hinsiebts  der  Konstruktion,  dass  der 
Vordersalz  mit  dem  vierten  Takt ,  aber  (weniger  bestimmt  als  bis- 
her) auf  dem  vierten  Viertel  schliesst;  der  Scbluss  des  Nachsatzes 
ist  im  achten  Takte,  wird  aber  unvollkommen  durch  die  UmkehruDg 
der  Schlussakkorde,  und  zieht  einen  Anbang  nach  sich,  der  dein 
sechsten  und  siebenten  Takte  nachgebildet  ist. 

Soviel  zur  Vorbereitung  der  Hebungen  in  dritter  Harmonie- 
weise  in  Moll24).  Auch  in  Harmoniegängen,  soviel  sich  deren  in 
Moll  ergeben,  und  Liedgrundlagen  muss  der  Schüler  sieb  jetzt  wie- 
der versuchen  und  zu  deren  Belebung  rhythmische  Figuration  (S.  156) 
anwenden. 


Fünfter  Abschnitt. 

Der  Nonenakkord  im  Durgeschlecht. 

Die  Auffindung  des  Nonen- Akkordes  und  des  aus  ihm  gebil- 
deten verminderten  Septimen -Akkordes  ist  ein  so  entschiedner  Ge- 
winn ,  dass  es  nahe  liegt ,  denselben  auch  für  die  Durtonarien  zu 
wünschen ;  wenn  wir  auch  in  der  Behandlung  derselben  keine  Nö- 
thigung  gefunden  (wie  S.  166  bei  den  Molltonarten)  zum  Nonen- 
Akkorde  vorzudringen,  so  haben  wir  doch  jetzt  Anlass,  letztere 
auch  in  Dur  zu  suchen,  da  wir  ihn  kennen. 

lu  Moll  fanden  wir  den  Nonen -Akkord  auf  der  Dominante; 
er  war  ein  Dominant- Akkord  mit  zugefügter  None.  Folglich  setzen 
wir  dem  Dominant-Akkord  in  Dur  ebenfalls  eine  None  —  und  zwar 
die  in  Dur  vorfindliche  —  zu,  z.  B.  in  ^dur: 

e  -  gis  -  h  -  d 

e  -  gis  -  A-  i/....und...  »ßs, 

und  haben  hiermit  den  Nonen -Akkord  in  Dur  gebildet. 

Dieser  unterscheidet  sich  vom  Nonen -Akkord  in  Moll  — 

e-gi's  -  h  -  d-fy 

e  -  gis  -  h  -  d  -  ßsy 
nur  durch  die  None,  die  in  Moll  klein,  in  Dur  aber  gross  ist. 
Daher  heisst  der  Nonen-Akkord  in  Moll  der  kleine,  und  der  in 
Dur  der  grosse  Nonen-Akkord. 

Da  der  grosse  Nonen-Akkord  eben  so  gebildet  ist,  wie  der 
kleine,  so  folgt  er  auch  denselben  Gesetzen. 

24)  Zwanzigste  Aufgabe:  Durcharbeitung  der  in  der  Beilage  XII 
gegebnen  Melodien  nach  der  für  Dur  gezeigten  Weise. 

Einundzwanzigste   Aufgabe:     Bildung  und   Dureaübuag  von 
Harmoniegäagen  und  Liedgrundlagen  in  bekannter  Weise. 
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Zunächst  also  können  wir  ihn  nicht  blos  durch  Weglassung 
der  Quinte  erleichtern,  sondern  auch  aus  ihm  durch  Weglassung 
des  Grondtons  einen  neuen  Septimen-Akkord,  z.  B.  in  Cdur  aus 

h - d -f- a 

machen*).  Diesem  Septimen- Akkorde  haben  wir  gar  nicht  nölbig, 
einen  besondern  Namen  zu  geben**);  er  ist  dazu  nicht  wichtig  ge- 
nug, so  wenig  wie  eine  Reihe  andrer  Septimen-Akkorde,  die  wir 
noch  zu  erwarten  haben. 

Sodann  gilt  von  den  Umkehrungen  des  grossen  Nonen- Akkor- 
des, was  oben  (S.  174)  von  denen  des  kleinen  gesagt  worden. 

Endlich  folgt  der  grosse  Nonen- Akkord  auch  in  seiner  Auf- 
lösung dem  Gesetz  des  kleinen ,  wie  hier  im  Schema 


g  -  h 

-  d 

-  f 

g   -  h 

-  d 

-  f  -  a 

h 

-  d 

-  f  -  a 

k 

-  d 

-  f 

\ 

c        c  e  g 

(nach  dem  Vorbild  des  frühern  Schema's  S.  171)  kurz  angegeben 
ist.  —  Es  kann  dabei  nur  Eins  auffallen.  Betrachten  wir  hier 
bei  a  — 

die  Auflösung  des  Nonen  -  Akkordes  mit  abwärts  gehender  Quinte, 
so  sebeo  wir,  dass  dieses  Intervall  im  Fortschreiten  mit  der  None 
Quinten  bildet.  Trifft  also  unsre  Regel ,  dass  die  Quinte  auf-  oder 
abwärts  schreiten  dürfe,  hier  etwa  nicht  zu?  —  Doch.  Nicht  in 
der  Natur  des  Akkordes  und  in  der  Führung  seiner  Quinte  liegt 
der  Fehler,  sondern  in  der  gar  nicht  nothwendigen  Stellung  seiner 
Töne.  Bei  b  geht  die  Quinte  abwärts,  ohne  einen  Fehler  hervor- 


*)  Aucb  diese  Akkorde  sind  unter  dem  gemeinschaftlichen  Namen  der 
Dominantbarmoüien  (Aom.  S.  171)  wenn  man  sich  desselben  bedient, 
milbegriffen. 

••)  Einige  Theoretiker  nennen  ibn  den  kleinen  Septimen-Akkord, 
«eil  seine  Ten,  Quinte  und  Septime  klein  sind.  Die  Bildung  des  Namena  ist 
richtig,  der  Name  selbst  aber  entbehrlich;  —  oder  man  inussle  alle  Septimen- 
Akkorde  benennen,  was  eben  so  lästig  als  unnütz  wäre, 
■irx,  Komp.  L.  1.  5.  Aul.  12 
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zurufen;  —  bei  c  geht  sie  aufwärts.  Also  nur  wenn  die  Quinte 
unter  der  None  steht,  kann  sie  nicht  abwärts  gehn,  ohne  Fehler 
zu  machen"'). 

Hiermit  sind  wir  in  den  Stand  gesetzt,  die  neuen  Harmonien 
in  Dur  einzuführen**).  Wie  zuvor  die  Molltonarten,  so  haben  jetzt 
auch  die  Durtonarten  zwei  neue  Grundakkorde  erhalten  :  den  gros- 
sen Nonen- Akkord  und  den  daraus  gebildeten  Septimen- Akkord, 
beide  mit  ihren  ürakehrungen.  Diese  Akkorde  können  zu  allen 
in  ihnen  enthaltnen  Tönen  der  Melodie  angewendet  werden,  wenn 
dies  ohne  Herbeiziehung  falscher  Fortschreituog,  ohne  Tonverwir- 
rung und  zusammenhängend  möglich  ist.  Hier  ein  Beispiel. 


205 


6 
7 


—ß-  „ 


5  7     2    6    /    /  3  6 

6  4 


6  6 
5  4 


J.J.J.J,   ^  _^  J  J.  i  ±4zA-L J.  LA 

6    6  9  7  263        56        6  L 

4    5  4        6  4    7  l  _ 

3  - 


*)  Dass  dies  nicht  dem  Akkorde  beizumessen  ist,  zeigt  No.  203,  b.  Oder 
wollte  man  etwa  behaupten,  dass  Grundtöne  nicht  aufwärts  schreiten  dürfen, 
«eil  sie  hier  bei  a 


204 


i 


a 


-X 


■4 

i 


mit  der  Oberstimme  Quinten  bilden?  —  Bei  6  gehen  dieselben  Grundtöne  in 
denselben  Akkorden  und  mit  derselben  Nebenstimme  (g-a)  aufwärts,  ohne 
Quinten  zn  machen. 

**)  Nun  können  wir  die  S.  173  gemachte  Bemerkung  schärfer  and  voll- 
ständig fassen.  Das  Durgeschlecht  bietet  jetzt  sechs  feste  und  vier  be- 
wegliche Akkorde,  —  unter  den  letztern  die  verstanden,  bei  denen  man  nicht 
stehn  bleiben  und  schliessen  kann,  die  man  ;  ielmebr  auflösen,  fortfahren  raus». 
Das  Wollgeschlecht  dagegen  bietet  vier  feste  und  fü  n  f  bew  e  g  I  i  ch  e  Harmonien. 

g)  Gen.  B.  Für  die  Bezifferung  des  letzten  Takts  diene  die  Anweisung: 
12)  Horizontale  Striche  hinler  einer  Bezifferung  deuteo 
an:  dass  derselbe  Akkord  zu  den  nachfolgenden  Basstönen,  un- 
ter denen  sich  die  Striche  finden,  beibehalten  werden  soll. 
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Ehe  wir  dasselbe  harmonisch  zergliedere,  sind  noch  einige  bei- 
läufige Bemerkungen  zu  machen. 

Wir  sehen,  dass  das  Ende  des  Vordersalzes  nnd  sogar  dei 
Schluss  des  Ganzen  auf  die  Mitte  des  Taktes  fällt.  Allein,  wie  wir 
aas  einfachen  Taktarien  zusammengesetzte  gemacht  haben  (S.  44), 
Mos  um  nicht  zu  viel  kleine  Taktabschnitte  zu  erhalten  und  die 
vereinigten  Töne  je  zweier  Takle  enger  verbunden  vorzutragen  5 
so  können  und  müssen  wir  umgekehrt  in  der  zusammengesetzten 
{  Taktart  die  zum  Grunde  liegende  £  Taktart  sehen.  Wir  haben 
daher  eine  Periode  von  zweimal  acht  Dreivierteltakten  vor  uns, 
und  die  Schlüsse  fallen  regelmässig  auf  den  jedesmaligen  achten 
Takt;  nur  ist  diese  ursprüngliche  Gestalt  verhüllt,  zwei  und  zwei 
Takte  sind  zusammengeschrieben  und  werden  verbundner  vorge- 
tragen; nur  das  erste  von  sechs  Vierteln  erhält  vollen,  das  vierte 
(ursprünglich  ebenfalls  ein  erstes)  erhält  nur  mindern  Nachdruck. 
Dass  folglich  der  Schlussmoment  selbst  allerdings  minderes  Gewicht 
hat,  als  in  der  ursprünglichen  Taktart,  ist  unverkennbar;  aber 
zu  dem  fliessenden  Gange  des  Ganzen  wird  er  immer  noch  bezeich- 
nend und  befriedigend  genug  sein.  —  Im  Vordersatz  ist  der  Schluss- 
akkord gar  auf  das  fünfte  Viertel  geschoben,  also  noch  mehr  ge- 
schwächt. 

Im  ersten,  zweiten  und  siebenten  Takt  ist  ein  in  mehrern 
Akkorden  sich  wiederholender  Ton,  g,  in  eine  Note  grösserer  Gel- 
tung zusammengezogen  worden.  Dass  dies  au  der  Harmonie  nichts 
ändert,  ist  sogleich  klar;  es  ist  blos  eine  rhythmische  Form,  den 
Akkorden4  äusserlich  feste  Verbindung  zu  geben. 

Nun  zur  Behandlung  selbst.  —  Wir  haben  jetzt  gar  viele 
W  ege,  eine  Melodie  zu  harmonisiren ,  denn  jeder  unsrer  Töne 
kann  mit  mehrern  Akkorden  begleitet  werden.  Gleich  der  zweite 
Ton  z.  ß. ,  <r,  könnte  sein:  Grundton  (oder  Oktave)  des 
kleinen  Dreiklangs,  Terz  des  linterdominant  -  Dreiklangs , 
Quinte  des  kleinen  Dreiklangs  auf  cf,  Septime  des  Sep- 
timen-Akkordes auf  A,  None  des  Nonen- Akkordes,  der  Um- 
kehrungen  all1  dieser  Akkorde  nicht  zu  gedenken,  in  de- 
nen a  möglicherweise  in  der  Oberstimme  stehen  könnte.  Es  ist 
Sache  des  Jüngers,  alle  diese  Möglichkeiten  durchzuversuchen  und 
sieh  über  den  Erfolg  aufzuklären.  Hier  ist  natürlich  nur  zu  Einer 
Durchführung  Raum,  und  in  dieser  (die  mehrere  andre  vorgängige 
voraussetzt)  ist  nicht  immer  das  Nächstliegende  ergriffen,  sondern 
oft  das  Lehrreichere. 

Der  Bass  beginnt,  das  erste  Motiv  der  Melodie  (#-,  a,  g)  auf 
seine  Weise,  in  der  Umkehrung,  nachzuahmen;  dann,  um  seinen 
Karakter  nicht  zu  verweichlichen,  ergreift  er  Grundtöne. 

Im  zweiten  Takt  ist  der  Septimen-Akkord  h-d-f-a  willkübr- 

12  * 
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lieh  angebracht;  der  Qoinlsext- Akkord  h-d-f-g  wäre  das  Nähere, 
Fliessendere  gewesen.  Indess  kann  jener  Akkord  als  Erinnerung 
an  den  Nonen- Akkord  des  vorigen  Taktes  gelten,  da  ohnehin  der 
zweite  Takt  dem  ersten  nachgebildet  ist.  Eben  desshalb  wieder- 
holt auch  der  Bas*  sein  erstes  Motiv;  er  hat  sich  zwar  weit  von 
den  andern  Stimmen  entfernt,  aber  blos,  um  nicht  dasselbe  Motiv 
auf  derselben  Toohöhe  zu  wiederholen,  sondern  neuer  und  körniger 
in  der  Tiefe  zu  wirken.  Ist  doch  auch  die  Melodie  hinabgeführt! 

Besser  motivirt  erscheint  der  obige  Septimen-Akkord  im  sechsten 
Takte,  wo  mit  Hülfe  der  Septime  die  Oberstimmen  einen  8 i essen- 
den Sextengang  machen.  Der  Tenor  muss  bei  der  Auflösung  des 
Akkordes  zwar  hinaufschreiten,  geht  aber  wieder  abwärts  in  den 
nächsten  Akkordton,  um  das  folgende  h  bequemer  zu  erreichen. 
Hätte  man  nicht  diesen  Ausweg  getroffeu,  so  war*  unter  diesen 
Fortgängen 

und  ähnlichen  die  Wahl  gewesen.  Uebrigens  würde  die  Harmonie 
auch  durch  den  Qoiutsext- Akkord 

r  *  T 

milder  und  einfacher  geworden  sein.  Den  Nonen  klebt  leicht  (wie 
schon  S.  172  gesagt  ist)  Uebertriebenh  ei  t  und  Schwülstig- 
keit an;  diese  bleibt  —  wegen  des  Uebergrifls  in  die  andere  Ok- 
tave —  mehr  oder  weniger  an  ihnen  haften,  selbst  wenn  sie  sich 
durch  Weglassung  des  Grundtons  als  Septimen  darstellen. 

Noch  günstiger  ist  die  Einführung  desselben  Akkordes  als  Quiot- 
sext-Akkord  im  folgenden  Takte.  Näher  halte  auch  hier  der  Drei- 
klang der  Uuterdoinioante  gelegen.  Allein  derselbe  hat  schon  im 
fünften  und  sechsten  Takle,  besonders  bei  dem  Eintritte  des  Nach- 
satzes seine  Rolle  gespielt,  wird  auch  zum  Schlüsse  noch  einmal 
bedeutend  mitwirken;  man  würde  diese  Wirkungen  schwächen  und 
einförmig  werden,  wollte  man  ihn  noch  dazwischen  einführen. 

Warum  ist  im  ersten  Akkorde  die  Quinte  verdoppelt?  Diese 
und  die  weitern  Fragen  können  dem  eignen  Forschen  des  Jüngers 
überlassen  bleiben.  Nur  eine  Bemerkung  folge  zum  Schlüsse. 

Schon  bei  der  Beurtheilung  von  No.  205  ist  gelegentlich  der 
neue  Septimen- Akkord  zwar  richtig  aber  nicht  günstig  angebracht 
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befanden  worden,  während  der  Dominant- Akkord  überall  gutge- 
beissen  werden  konnte,  wo  er  nicht  etwa  Fehler  oder  ganz  be- 
stimmte Missstände  (z.  B.  Verdopplung  der  Terz  im  folgenden  Ak- 
korde) nach  sich  zog.  Dessgleicbeu  haben  wir  den  verminderten 
Dreiklang  im  Vergleich  zum  Domioant-Akkord  eng  und  verkümmert, 
die  Nonen- Akkorde  überladen  und  schwülstig  nennen  müssen;  ja, 
weon  wir  den  Dominant- Akkord  mit  dem  Durdreiklang  vergleichen, 
so  finden  wir  diesen  für  sich  allein  befriedigend,  jenen  nach  Auf- 
lösung verlangend,  —  das  heisst:  Befriedigung  nicht  in  sich  findend, 
sondern  ausser  sich  suchend.  U eberall  zeigt  sich  der  abgelei- 
tete Akkord  minder  frei,  frisch,  befriedigend,  als  der 
Stamm-Akkord,  von  dem  er  abgeleitet  ist.  Ueberall  sind  die 
Harmonien,  je  naher  dem  Ursprung,  um  so  frischer  und  kräftiger. 

Dies  zeigt  sich  auch  im  Gebrauche.  Die  Umkehrungen  des 
Nonen- Akkordes  wareu  möglich,  aber  nicht  leicht  und  oft  anwend- 
bar, selbst  blosse  Tonumstellungen  konnten  verwirrend  ausfallen. 
Die  Umkehrungen  des  neuen  Septimen- Akkordes 


wird  man  ebenfalls  nicht  so  wohlgestaltet  und  behandelbar  finden, 
als  die  des  Dominant- Akkordes,  während  —  beiläufig  gesagt  — 
die  des  verminderten  Septimeu- Akkordes 


zwar  leicht  bebandelbar  sind,  aber  dem  Klange  nach  keine  andre 
Wirkung  hervorbringen,  als  neue  verminderte  Septimen- Akkorde 
auf  dem  jedesmaligen  tiefsten  Ton;  eine  Bemerkung,  die  in  der 
Modulationslebre  Frucht  bringen  wird. 

Datier  wird  man  das  Zurückgehn  von  abgeleiteten  Akkorden 
auf  die  ihnen  vorhergehenden  einlachem,  z.  B. 

r      r  rr 

durchaus  nicht  leer  und  unbefriedigend  finden. 

Um  den  Nonenakkord  und  den  aus  ihm  gebildeten  Septimen- 
akkord in  Dur  sich  eigeu  zu  machen,  bedarf  es  blos  einiger  Ver- 
suche*5). 


25)  Zwetandzwanzigste  Aufgabe:  Bearbeitung  der  in  der  Beilage 
XIII  gegebnen  Melodien,  nötigenfalls  nochmalige  Bearbeitung  einiger  altern 
■it  Benutzung  der  neugewonnenen  Akkorde. 
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N  a  c  h  t  r  «i  g. 
Neue  Freiheiten  den  Dominant -Akkords. 

Hiermit  scbliesst  der  Kreis  von  Harmonien,  die  sich  unmittel- 
bar aus  der  erslen  Grundharmonie  (S.  58)  mit  den  Tönen  der 
Dur-  und  Molllooleiter  entfalten*) 

Uuter  allen  Akkorden  hat  sich  der  Dominant- Akkord  am  ge- 
schäftigsten und  fruchtbarsten  erwiesen ;  er  hat  den  verminderten 
Dreiklang  und  beide  Nonen -Akkorde  mit  ihren  Septimen -Akkorden 
nach  sich  gezogen.  Schon  S.  114  haben  wir  ihm  freiere  Fortsclirei- 
tung  verstattet;  in  den  Mittelstimmen,  von  andern  Tönen  gedeckt, 
durfte  seine  Terz  hinab-,  seine  Septime  hinaufgehn,  um  den  fol- 
genden Akkord  nicht  unvollständig  zu  lassen.  Jetzt  muss  uns 
näher  liegen,  die  Verbindung  der  Akkorde  zu  begünstigen.  Wir 
können  daher  dem  Grundton  des  Dominant- Akkordes  gestatten,  als 
Quinte  des  folgenden  Dreiklangs  liegen  zu  bleiben  (a)  (wie  schon 
in  No.  114  geschehn),  gleichsam  als  war*  er  nur  die  Oktave  eines 
ausgelassnen  Grundions  (b) ,  oder  auch  allenfalls  —  doch  nur 
unter  besondern  Umständen ,  zu  Gunsten  der  Stimmführung  —  (c) 
in  die  Terz,  statt  in  den  Grundton  des  folgenden  Dreiklangs  zu 
gehen, 


i 


während  die  Septime,  von  andern  Stimmen  gedeckt  (No.  117)  hinauf- 
geht. Denn  sollte  auch  sie,  nach  ihrer  eigentlichen  Weise,  in  die 
Terz  gehn ,  so  würde  der  Fortschritt  beider  Aussenslimmen  in  die 
Oktave  (d)  eine  Einförmigkeit  hervorbringen,  die  fast  die  Wirkung 
wirklicher  falscher  Oktaven  hätte  und  obenein  ihr  Gewicht  auf  die 
Terz  würfe,  deren  Verdoppelung  im  Durdreiklang'  uns  (S.  140)  hat 
bedenklich  erscheinen  müssen**). 

An  der  Freiheil  des  Dominantakkordes,  seinen  Grundion  liegen 
zu  lassen,  kann  der  Nonen-Akkord  unbedenklich  Theil  nehmen, 


♦)  Wiefern  auch  der  kleine  Dreiklang  als  Ableitung  aus  den  grossen  so- 
gesebn  werden  könne,  ist  in  der  Musikwissenschaft  zu  erörtern. 

••)  Vergleiche  den  Anhang  C. 
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an  der  andern  Freiheit ,  die  Septime  hinauf*  und  den  Grundion  in 
die  Terz  zu  führen ,  nicht ,  weil  die  Septime  von  der  mitgehenden 
None  genöthigt  wird,  ihrem  natürlichen  Gange  treu  zu  bleiben. 

Allerdings  können  noch  mehr  Abweichungen  von  dem  regel- 
mässigen Stimmgang,  als  hier  erwähnt  oder  gebilligt  sind,  unter 
gewissen  Umständen  statt  Gnden.  Nur  ist  für  den  Jünger  auf  die- 
sem Punkte  der  Lehre  die  Zeit,  sich  kühner  von  dem  Regelmässi- 
gen zu  entbinden,  noch  nicht  gekommen.  Ueberhaupt  haben  eben 
die  weniger  Unterrichteten  von  solchen  Freiheiten  nicht  selten  un- 
richtige Vorstellungen ;  sie  hallen  sie  oft  nur  darum  für  zulässig, 
ja  onentbehrlicb ,  weil  ihnen  die  regelmässigen  Entwickelungen 
oicht  alle  vor  Augen  stehn ;  ja ,  sie  schätzen  sie  wobl  gar  als 
Neuheit  und  Zierde  der  Kunst ,  wo  sie  blos  Nothbehelf  ungenügen- 
der Kenntniss  sind.  —  Der  wahre  Künstler  wird  vor  der  freiesten 
ood  kühnsten  Abweichung  von  der  bisherigen  Regel  nicht  zurück- 
schrecken. Aber  eben  so  fern,  als  furchtsame  Zurückhaltung,  wird 
ihm  Frivolität  und  Verwegenheit  bleiben.  Er  wird  daher  in  seinem 
Bildungsgang  und  in  der  reifen  Prüfung  seines  Werks  allen  regel- 
mässigen Entwickelungen  folgen ,  und  erst  dann  weiter  gehn,  wenn 
sein  Ziel,  die  Verwirklichung  seiner  Idee,  offenbar  jenseits  der 
bisherigen  Regel  liegt. 
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Siebente  Abtlieilung. 

Die  harmonische  Figuration. 

Alles,  was  wir  seit  dem  Austritt  aus  der  Nalurbarmonie  ge- 
bildet haben,  leidet  an  einer  Schwerfälligkeit,  deren  Dasein  und 
Grund  schon  S.  116  aufgedeckt  worden  ist  und  der  auch  durch  die 
rhythmische  Figuration  (S.  155)  nur  zum  kleinsten  Theil  hat  ab- 
geholfen werden  können.  Der  Grund  dieser  Schwerfälligkeit  lag 
darin ,  dass  wir  stets  in  Akkorden  einhergingen  und  dabei  nicht 
anders  zu  verfahren  wussten,  als  dass  die  vier  Stimmen  (oder  ge- 
legentlich die  drei  oder  fünf  Stimmen)  von  einem  Akkorde  zum  an- 
dern stets  gleichzeitig  auftraten  und  fortrückten. 

Ist  diese  Gleichzeitigkeit  wirklich  nothwendig? 

Keineswegs.  Ein  Akkord  ist  die  terzenweise  Verbindung  von 
drei  oder  mehr  Tönen ;  daraus  folgt  keineswegs ,  dass  diese  Töne 
gleichzeitig  hervortreten  müssen;  schon  in  No.  64  haben  wir  die 
Töne  des  C-  Dreiklangs  einzeln  nach  einander  gesetzt,  in  No.  97 
sind  zwei  Töne  desselben  Akkordes  nach  einander  aufgetreten.  Es 
ist  uns  also  nichts  Neues,  von  dieser  Gleichzeitigkeit  ganz  oder 
theilweis  abzulassen,  wir  sind  nur  mit  allzuviel  andern  Dingen  be- 
schäftigt gewesen,  um  diese  Form  der  Darstellung  für  Akkorde  bis 
hierher  zu  benutzen. 

Lassen  wir  alle  oder  einige  Töne  eines  Akkordes  nach  ein- 
ander auftreten,  so  nimmt  derselbe  damit,  soweit  die  Töne  nach 
einander  folgen,  melodische  Form  an.  Die  Auflösung  eines  Akkor- 
des in  melodische  Form  heissl 

harmonische  Figuration, 

gleichviel,  ob  nur  ein  Theil  des  Akkords  die  Gleichzeitigkeit  auf- 
giebt,  wie  hier  — 

bei  a  in  vier  Motiven,  oder  ob  alle  Töne  des  Akkordes  in  melo- 
dische Form  Übergehn,  wie  bei  b. 

Durch  harmonische  Figuration  wird  die  Tonlast  der  Akkorde 
auf  verschiedne  Momente  vertheilt  und  dadurch  erleichtert,  zugleich 
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wird  das  Spiel  der  Töne  innerhalb  jedes  Akkordes  belebt  und  der 
Rhythmik  freiere  Bahn  eröffnet,  der  ganze  Tonsalz  wird  leicht- 
beweglicher und  dadurch  lebendiger,  die  Phantasie  des  Tonsetzers 
wie  des  Zuhörers  wird  dadurch  mehr  erweckt  und  angereizt,  wäh- 
rend der  volle  Auftritt  des  Akkordes  nichts  weiter  erwarten  lässt, 
sondern  in  sich  befriedigt.  Die  Aufdeckung  der  harmonischen  Fi- 
gurafion  ist  also  Gewinn  für  uns,  weil  wir  diese  Form  bisher  noch 
nicht  benutzt  habeu,  sie  ist  es  aber  nicht  in  dem  Sinne,  dass  sie 
unbedingten  Vorzug  vor  der  harmonischen  Form  hätte. 

Die  neue  Darstellungsweise  wird  allen  bisherigen  Gestaltungen 
and  Aufgaben,  —  den  Gängen ,  den  Liedesgrundlagen,  der  Beglei- 
tung gegebner  Melodien,  —  zu  Gute  kommen  und  unsrer  Bil- 
dungskraft einen  neuen  Weg  öffnen.  Sie  verdient  daher  fleissige 
Durcharbeitung,  und  6ndet  die  günstigste  Stelle  hier,  wo  vor  dem 
Lebertritt  auf  einen  erweiterten  Schauplatz  unsrer  Thätigkeit  die 
Einprägung  des  bisher  Erlangten  an  der  Zeit  ist.  Allein  sie  bringt 
ans  keinen  neuen  Stoff,  sie  befreit  uns  nicht  aus  der  Fessel  des 
Akkordwesens,  sondern  erleichtert  dieselbe  nur.  —  Daher  wird  sie 
dos  auch  nicht  zu  jener  freien  Verwendung  aller  Mittel  fordern, 
die  wir  in  den  ersten  beiden  Abtheilungen  —  allerdings  bei  sehr 
beschränkten  Mitteln  —  geübt  haben. 


Erster  Abschnitt. 

Die  Motive  harmonischer  Figuration. 

Wir  haben  schon  bei  No.  213  die  Anschauung  gewonnen,  dass 
in  der  harmonischen  Figurirung  entweder  alle  Töne  eines  Akkordes 
(wie  bei  b)  oder  nur  einige  (wie  bei  a)  der  Zeit  nach  auseinander 
treten.  Untersuchen  wir  dies  genauer,  —  keineswegs  vollständig. 
Was  übrigens  hier  au  Einem  Akkorde  gezeigt  wird,  gilt  selbstver- 
ständlich von  jedem  andern. 

1.  Auflösung  des  ganzen  Akkordes. 

Abgesehn  von  dem  Mitwirken  des  Rhythmus  bieten  drei  Töne 
eines  Akkordes,  der  in  melodische  Form  übertritt,  sechs  ver- 
schiedne  Motive  der  Tonfolge, 

l  2  3  4  5  6 
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folglich  vier  Töne  (nach  einer  bekannten  mathemalischen  Formel) 
vierundzwanzig,  fünf  Töne  hundert  und  zwanzig  Motive. 
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Natürlich  würden  die  drei  oder  vier  Töne  desselben  Akkordes  in  er- 
weiterter Lage,  z.  ß.  die  drei  oder  vier  Töne  eines  Dreiklangs  in 
dieser,  die  Oktave  überschreitenden  Lage  (a) 

* 

oder  in  einer  Umkehrung  (wie  bei  b)  eben  soviel  neue  Motive  bie- 
ten ;  Folgen  von  neun  und  zehn  Tönen  gäben  362,880  und  3,628.800 
Möglichkeiten.  Wir  stehn  hier  offenbar  dem  Schrankenlosen  gegen- 
über. Mag  man  auch  diese  Motive  wenig  bedeutend  nennen,  mag 
man  sie  (z.  B.  die  in  No.  214)  untereinander  kaum  unterscheidbar 
finden  und  ganz  gewiss  nicht  daran  denken,  ihnen  allzuviel  Raum 
zu  geben :  sie  sind  möglich,  —  und  jedes  derselben  kann  am  rech- 
ten Orte  brauchbar,  andern  Motiven  vorzuziehen  sein. 

Uebrigens  sind  in  den  allermeisten  Fällen  die  umfangreichen 
Tongruppen  auf  einfachere  Motive  zurü'ckführbar ;  die  hier  siehen- 
den Gruppen  von  je  zwölf  Tönen  z.  B. 


können  zwar  jede  (a  und  b)  für  ein  einzig  Motiv  gelten,  man  kann 
aber  ebensowohl  jede  Gruppe  in  Motive  von  sechs  Tönen  (c  und  d) 
zerlegen  und  die  folgenden  sechs  Töne  als  Verkehrung  des  Motivs 
(8.  35)  auffassen;  endlich  kann  man  den  letzten  Schritt  ihun  und 
beide  Gruppen  auf  das  Motiv  L  in  No.  214  zurückführen. 

Wh  wollen  hierbei  die  Gelegenheil  ergreifen,  eine  Für  den 
Komponisten 

wichtige  Bemerkung 

niederzulegen.   Sie  betrifft  die 

Verwendbarkeit  der  Motive 

in  Rücksicht  auf  ihre  Ausdehnung,  ganz  abgesehn  vom  Inhalte. 
Dem  Fremdling  in  der  Komposition  muss  das  grössere  Motiv  als 
das  wcrthvollere  erscheinen;  er  wird  die  Motive  a  und  b  bedeu- 
tender finden,  als  c  und  d  (weil  sie  anscheinend  mehr  Inhalt  haben, 
und  c  und  d  wieder  günstiger  als  das  Motiv  1  in  No.  214.  Allein 
gerade  das  Gegentbeil  ist  wahr.  Das  grosse  Motiv  ermüdet  bei 
der  Wiederholung  durch  seine  Länge,  nÖthigt  also,  wenn  man  dem 
entgehn  will,  zu  vorzeitigem  Wechsel  mit  den  Motiven,  das  beisst 
zur  Zerstreutheit.  Das  kleine  Motiv  lässt,  ohne  zu  ermüden,  mehr 
Wiederholungen  und  mannigfaltigere  Verwendung  zu,  verdient  mit- 
hin im  Allgemeinen  den  Vorzug. 
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2.   Theilweise  Zerlegung  der  Akkorde. 

In  No.  213,  a,  haben  wir  schon  die  Anschauung  solcher  Fi- 
guralmotive  gewonnen,  die  auf  iheil weiser  Zerlegung  des  Akkordes 
berubo.  —  Hier  — 


stchn  noch  einige  sehr  naheliegende  Beispiele  solcher  Motive;  bei  a 
folgl  die  Akkord-Masse  dem  vorschlagenden  Grundtoue,  bei  b  folgen 
zwei  Akkordtöne  in  melodischer  Auflösung  zwei  in  harmonischer 
Form  verbunden  vorschlagenden,  bei  c  sind  zwei,  bei  d  drei  Stirn- 
mcn  in  Bewegung  gegen  eine  oder  zwei  ruhende.  Man  wird  leicht 
gewahr,  dass  hier  wieder  eine  Unberechenbarkeit  von  Fällen  vor 
uns  steht;  es  kann  bald  der  erste,  bald  der  zweite  Akkordton  vor- 
angehn,  es  kann  bald  die  erste,  bald  die  zweite  Stimme  sich  be- 
wegen, die  Bewegungsweisen  sind  noch  mannigfaltiger  als  die  ein- 
stimmigen (S.  185),  weil  eben  mehr  Stimmen  bald  wechselnd 
Md  gleichzeitig  daran  theilnehmen. 

Zu  dem  Allen  kommt  endlich  die  rhythmische  Mannigfaltigkeit, 
-  die  Verbindung  der  rhythmischen  mit  der  harmonischen  Figura- 
tion.  Es  ist  klar,  dass  unzählige  Gestaltungen  —  gleichviel  von 
welchem  Werthe  man  die  einzelnen  achten  wolle  —  hier  vorhan- 
deu  und  leicht  aufzufinden  sind.  Von  ihrem  grossem  und  mindern 
Werthe  zu  reden  ist  unstatthaft;  kein  Motiv  hat  absolut  bestimm- 
baren Werth,  es  erhält  ihn  erst  durch  Zweck  und  Verwendung. 

Zu  dieser  schreiten  wir  nun  und  behalten  uns  vor,  besondre 
Bemerkungen  da,  wo  sie  nöthig  werden,  einzuschalten. 


Zweiter  Abschnitt. 

Begleitung  mit  harmonischer  Figuration. 

Nirgends  hat  sich  die  Schwerfälligkeit  des  Akkordsatzes  augen- 
scheinlicher gezeigt,  als  bei  der  Begleitung  gegebner  Melodien.  Sie 
wurzelte,  wie  schon  S.  184  bemerkt  worden,  in  der  fortwährenden 
Gleichzeitigkeit  der  vier  Stimmen ,  die  selbst  den  kleinsten  Satz, 
z.  B.  diesen, 
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überladen  erscheinen  Hess.  Versuchen  wir  nun  die  harmonische 
Figuration  daran;  wir  lösen  drei  Stimmen  in  einfachster  Weise  in 
Figuralion  auf,  — 


•    *r  c 
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und  zwar  so,  dass  bei  a  die  Oberstimme,  bei  b  die  Unterstimine 
beibehalten  wird,  während  die  drei  andern  Stimmen  sich  in  Figu- 
ration auflösen,  —  und  zwar  das  Motiv  1  aus  No.  214  ausfuhren. 
In  beiden  Fällen  hat  der  Satz  zweistimmige  Ausführung  erhalten. 
Bei  c  sind  Ober-  und  Unterstimme  beibehalten,  die  Mitlelstimmeo 
in  eine  Figuralslimme  zusammengefasst ;  der  Satz  ist  dreistimmig 
ausgeführt.   Iii  den  folgenden  Anfängen  — 


220 


tritt  der  Satz  bei  a  und  b  in  vierstimmiger,  bei  c  in  fünfstimmiger 
Ausführung  auf.  Wie  vielerlei  ähnliche,  mehr-  oder  minderstimmige 
Ausführungen  möglich  wären,  ermisst  man  leicht. 

Hier  knüpfen  sich  nun  diejenigen  Betrachtungen,  die  das  ganze 
Verfahren  leiten  und  sichern. 

1.   Der  harmonische  Gesichtspunkt. 

Jede  Figuralstimme  bildet  sich  aus  zwei  oder  mehr  Stimmen 
der  zum  Grunde  liegenden  Akkorde,  so  haben  wir  die  zwei-  und 
dreistimmigen  Sätze  in  No.  219  aus  der  vierstimmigen  Grundlage 
No.  218  hervorgehn  sehn;  so  würden  die  Sätze  No.  220  durch 
Zertheilung  der  Figuralstimmen  auf  fünf-,  sechs-  und  siebenstim- 
mige Grundlage  zurückführen;  so  würde  das  zweistimmig  darge- 
stellte Minore  des  dritten  Satzes  (Scherzo)  aus  Beetboven's 
/frdur-Sonate,  Op.  7, 


221 
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bei  n  auf  die  sechsstimmige  Grundlage  bei  b  zurückfuhren,  ferner 
nachslehende  Stellen  aus  den  F moll-  uud  Cmoll-Sonaten  Op.  2  und 
iü  von  Beelhoven 


222 


t  r  r .  r 


hl  i  | 


crslere  auf  die  Grundlage  o,  — 


223 


frrr  f ff  f 


letztere  auf  die  bei  b*). 

Dieser  Rückblick  auf  die  Grundlage  dient  zur  Prüfung  der  har- 
monischen Seite;  was  sich  in  der  Figuration  dem  Ohr  oder  Hinblick 
entziehn  könnte,  trilt  hier  klar  hervor.  So  kommen  in  No.  221,  b, 
die  Oktaven  zum  Vorschein,  die  in  der  ersten  und  dritten,  vierten 
and  sechsten  Stimme ,  dessgleichen  in  No.  223  die  in  No.  222 
zwischen  erster  und  vierler,  dritter  und  sechster  eingetretenen. 
Was  ist  von  dergleichen 

a.  Oktaven  im  Figuralsatse 

zu  urtheilen?  —  dasselbe,  was  man  von  ihnen  in  der  harmonischen 
Grundlage  urlheilen  müsste:  sie  sind  in  all1  diesen  Sätzen  nichts 
als  Verdoppelungen  zur  Verstärkung  einer  Stimme,  oder  (bei  c  in 
No.  222)  des  ganzen  Akkordes,  dergleichen  wir  schon  bei  No,  95 
und  171,  a  zulässig  befunden;  in  vorstehenden  Sätzen  sind  sie  es 
noch  mehr,  weil  die  übrigen  Stimmen  sich  nicht  bewegen,  also  das 
Ganze  noch  klarer  heraustritt;  No.  221,  «,  ist  im  Grunde  nur  ein 
Terzengang  in  breiter  Verdopplung.  Aber  noch  mehr:  was  in  ein- 
facher Darstellung  tadelnswerlh  befunden  werden  müsste,  geht  in 


*)  Gründlichere  Aufklärung  dieser  Stelle  bringt  die  zehnte  Abtbeilung. 
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figuraler  Ausführung  leichter  vorüber,  nicht  blos  Ok  taten  folgen,  w 
die  obigen,  sondern  auch 


1 


b.  Quinten  im  Figuratsatze, 


wie  diese  bei  0, 


r 


4 


r   r  1  "  r 

oder  Quinten  und  Oktaven,  wie  bei  h.  die  in  einfacher  harmoni- 
scher Darstellung,  wie  bei  c,  nicht  zu  bilügeu  wären*).  So  steigt 
Allvater  Seb.  B  ach  in  seiner  DmoW  Tokkale**)  in  dieser  Weise 


:»25 
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nieder,  ein  Gang,  dessen  harmonische  Grundlage  doppelte  Quinten- 
und  dreifache  Oktavenfolge  darbietet;  die  melodische  Gestaltung 
zieht  das  harmonische  Gewebe  auseinander  und  lassl  den-  Melodie- 
gehalt  vor  dem  akkordischeu  hervortreten.  —  Wenn  der  Künstler  nach 
den  einseitigen  und  höchst  dürftigen  Ansichten  der  alten  Schule*^ 


*)  Verjfl.  hierbei  den  Anhang  N. 
•♦)  No.  9.  Heft  3  der  vom  Verf.  bei  Breitkopf  und  Hirtel  herausgegeben« 
Auswahl  von  Orgel-Koropositiooen  Seb.  BachV 
•••)  Vergl.  d.  Anhänge  C  und  D. 
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nur  die  niedre  Bestrebung  hätte,  blos  dem  Wohl-  und  Weichklange 
naclizutrachten :  so  müsste  man  die  Sätze  No.  221,  222,  225 
schlechthin  verwerfen.  Beethoven  und  Bach  hatten  aber  einen  um- 
fassendem und  tiefern  Begriff  von  ihrer  Aufgabe,  Alles  dient  bei 
ihnen  geistigen  Zwecken ,  der  Idee  des  Tungedichts.  Dem  leiden- 
schaftlich stürmenden  Karakter  jenes  Fmoll- Finale  (No.  222,  a) 
sagen  die  grollenden  bohlen  Oktaven  auf  das  Erwünschteste  zu; 
jener  Bachsche  Quintengang ,  auf  vollem  Orgelwerk  (oder  nur  in 
vollster  Hammerkraft  auf  dem  Flügel)  ausgeführt,  klirrt  und  klingt 
hernieder  in  der  ganzen  mittelalterig  wilden  Majestät  des  Instru- 
ments der  Instrumente  *). 

Noch  eine  Bemerkung  knüpft  sich  au  mehrere  figurata  Sätze. 
Blicken  wir  auf  den  ersten  der  oben  aufgewiesenen  (No.  219,  a) 
so  sehn  wir  f  im  Terzquarl-  und  im  Quiutsext-  Akkorde,  dessglei- 
cheu  h  im  letzlern  sich  nicht  sofort  nach  e  und  c  auflösen,  son- 
dern es  folgen  erst  noch  Zwischentöne,  bevor  die  Akkorde  sich 
auflösen ;  zunächst  geht  f  nach  g  und  h  nach  ,/*,  erst  später  folgt 
der  erwartete  Ton  regelmässiger  Auflösung.  Man  bezeichnet  diese 
Behandlung  mit  dem  Namen  der 

c.  verzögerten  Auflösung, 

and  Gndet  die  Rechtfertigung  darin,  dass  in  der  harmonischen  Grund- 
lage jede  Stimme  richtig  fortschreitet;  die  melodische  Darstellung 
leitet  von  den  einstweilen  unerlösel  bleibenden  Tönen  ab  auf  die 
nachfolgenden.  Daher  hat  es  sogar  kein  Bedenken,  dass  in  No. 
224,  b,  die  Septime  gar  uicht  aufgelöst  wird;  die  melodische  Ge- 
staltung führt  von  ihr  ab  auf  h  und  wir  befriedigen  uns  mit  dessen 
Auflösung. 

2.   Der  melodische  Gesichtspunkt. 

Figuralstimmen  müssen,  wie  jede  Stimme,  dem  melodischen 
Prinzip e  (S.  135)  genügen;  ja  sie  müssen  es  vorzugsweise,  weil 
sie  sich  durch  reichern  Inhalt  und  Beweglichkeit  vor  andern  her- 
vorheben, Aufmerksamkeit  und  Theilnahme  an  sich  ziebn. 

Einheit  des  Inhalts  ist  daher  das  Erste,  was  wir  von  ih- 
nen vorzugsweise  erwarten;  das  einmal  ergriffue  Motiv,  wir  nen- 
nen es 

Figuralmotiv, 

moss  festgehalten  werden ,  —  wenn  nicht  durch  die  ganze  Kompo- 
sition, doch  durch  einen  Theil  oder  Satz  derselben.   Hiermit  muss  sich 

* 

*)  In  solchem  Sinne  beisst  eben  die  Orgel  Organum,  Instrument,  —  als 
|ib'  et  oeben  ihr  kein  andres. 
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Stetigkeit  der  Durch  Führung  oder  Aufstellung  des  Motivs 
verbinden ,  es  darf  nicht  in  willkührlicb  wechselnder  Weise  (z.  B. 
einmal  auf-,  das  andre  Mal  abwärts,  dann  wieder  verkehrt  u.  s.  w.) 
fortgeführt  werden.  Diese  Grundsätze  sind  schon  aus  der  ersten 
Abtheilung  bekannt  und  geläufig. 

Zugleich  muss  der  Figuralstimme 

fester  Zusammenhang 

verliehen  werden;  diese  Poderung  ist  näherer  Betrachtung  werlh, 
da  sie  mit  dem  Wesen  der  Figurirung  und  den  vorhergehenden  Fo- 
derungen  mehr  oder  weniger  in  Widerstreit  gerathen  kann. 

Jede  Melodie  ist  ein  in  sich  geschlossenes  Fortschreiten  von 
einem  Ton  zum  andern,  in  dem  sieb  die  Beziehung  jedes  Tons  auf 
den  ihm  folgenden  ausprägt.  Diese  Beziehung  tritt  um  so  stärker 
hervor,  je  enger  das  Verhältniss  der  Töne  zu  einander  ist;  daher 
haben  Töne,  die  diatonisch  oder  chromatisch,  oder  innerhalb  eines 
Akkordes  auf  einander  folgen,  die  nächsten  Beziehungen  zu  einan- 
der, und  die  letztern  um  so  mehr,  je  eher  und  bestimmter  sie  den 
zum  Grunde  liegenden  Akkord  kund  geben.  Daher  wird  bei  Mo- 
tiven harmonischer  Figuration  der  melodische  Zusammenhalt  um  so 
stärker,  je  enger  die  Akkordlöne  bei  einander  liegen;  hier  z.  B. 


hat  das  bei  a  benutzte  Motiv  den  festesten,  das  bei  c  durchgeführte 
den  wenigst  festen  Zusammenhalt.  Die  Figur  b  hält  die  Mitte,  sie 
schweift  nicht  aus,  wie  c,  und  ist  doch  umspannender,  schwung- 
voller als  a.   Durch  Zwischentöne,  z.  B. 


Hessen  sich  enger  Anschluss  und  weiter  Umfang  verbinden,  —  und 
in  der  That  haben  unsre  Salonkomponislen  und  Virtuosen  bierin  das 
Mirakuloseste  geleistet.  Allein  die  weiten  Lagen  zerflattern  und 
verstäuben,  wie  der  Ktlnstlergeist  selber  in  der  schwülen  Atmo- 
sphäre der  Salons  und  die  tonbeladnen  Motive  (S.  186)  ermüden 
durch  ihr  weitgezerrt  Einerlei. 

Eben  so  wichtig  —  und  noch  wichtiger  als  die  Bildung  des 
Motivs  ist  für  den  Zusammenhalt  der  Figuralstimmen  dessen  Fort- 
führung. Diese  erfolgt  entweder,  wie  in  allen  bisherigen  Beispie- 
len, durch  einfache  Wiederholung  des  Motivs,  hat  aber  dann  mehr 
harmonischen  als  melodischen  Zusammenhalt.  Oder  man  bringt  den 
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letzten  Ton  der  vorangehenden  Gruppe  mit  dem  ersten  der  folgenden 
in  Verbindung,  was  aber  nicht  ohne  Aenderung  am  Motiv  geschehen 
kann.   Hier  — 


sehen  wir  in  A,  B  und  C  die  Begleitung  einer  kleinen  Melodie  aus 
ein  und  derselben  Figur  dreimal  verschieden  ausgeführt.  Die  Figur 
besteht  in  nichts  Anderm,  als  der  Auflösung  des  Akkords  in  vier 
Töne;  von  dem  untersten  Tone  steigt  die  Melodie  zu  dem  zweit- 
folgenden ,  geht  dann  zurück  auf  den  übersprungenen  Ton  und  von 
diesem  wieder  auf  die  höhere  Stufe.  So  sehen  wir  sie  in  den  ersten 
zwei  Vierteln  von  A\  da  aber  die  Melodie  schon  g  bat,  so  ist  in 
den  folgenden  Fixationen ,  B  und  C,  der  letzte  Ton  des  Motivs 
geändert,  nicht  g,  sondern  der  Grundton  c  verdoppelt.  —  Bei  A 
ist  zwischen  dem  ersten  und  zweiten  Viertel  des  Motivs  nur  jeuer 
mindere  melodische  Zusammenhang  des  letzten  und  ersten  Tones; 
der  stärkere  harmonische  Zusammenhang  zeigt  sich  in  derselben 
Stelle  bei  B  und  C  Auch  vom  zweiten  und  dritten  Viertel  des 
andern  Taktes  bei  C  ist  nur  der  melodische  Zusammenhang,  g  nach 
e,  und  eben  so  in  B ;  zwischen  dem  ersten  und  zweiten  Viertel  des 
andern  Takts  ist  nur  der  melodische  Zusammenhang,  e  nach  j\ 
vorhanden.  In  B  macht  der  zweite  Ton  des  Motivs  in  den  drei 
ersten  Vierteln  Oktaven  mit  der  Oberstimme;  dafür  ist  aber  die 
Figuration  schwunghafter  fortgeführt,  als  in  C,  unterstützt  auch, 
eben  durch  die  Oktaven,  die  Melodie  besser.  Beide  Begleitungen 
gebn  übrigens  frei  zu  Ende,  indem  sie  um  des  freiem  Ausgangs 
willen  das  Motiv  verlassen.  Bei  A  ist  dies  nicht  der  Fall :  aber 
zum  zweiten  Viertel  tritt  das  Motiv  in  die  tiefere  Oktave,  um  den 
Quartscxt-  und  Dominant-Akkord  auch  durch  dieses  Mittel  bedeut- 
sam zu  sondern.  So  gebn  wir  überall  aus  bestimmten  Gründen, 
aber  nur  so,  über  die  engern  Schranken  der  ersten  Anfänge 
Hinaus. 

IUn,  Komp.  L.  I.  5.  Aafl.  13 
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Endlich  ist  noch  Eins  zu  beobachten.  Die  Begleitung  ist  so 
tonreich ,  dass  die  ohnehin  etwas  weit  entlegne  Melodie  leicht  zu 
schwach ,  gleichsam  verlassen  scheinen  könnte.  Ist  dies  der  Fall 
und  können  wir  die  Begleitung  nicht  ohne  andre  Uebelstäode  näher 
bringen :  so  können  wir  zwischen  der  Melodie  und  der  Figural- 
stimme noch  harmonische  Begleitung  zufügen. 


Wie  kommen  wir  vom  vierten  Akkorde  zu  einer  neuen  Mittel- 
Stimme?  —  Man  nehme  au,  dass  in  den  drei  ersten  die  erste  und 
zweite  Stimme  sich  in  der  Oberstimme  vereinigen  und  vom  vierten 
Akkord  an  trennen,  oder  dass  mit  diesem  Akkord  eine  Stimme 
nen  zutritt,  die  bisher  pausirt  hat.  Unbedenklich  hätte  man  aueb, 
wenn  der  Anfang  tonreicher  werden  sollte,  die  Oberstimmen  wie 
bei  a  — 

» h  'i  i  J-  l'p  i  I 

fähren  können.  Dadurch  waren  zwar  zwischen  der  dritten  Stimme 
und  den  tiefsten  Tönen  der  Figuration  Oktaven  entstanden;  wir 
wissen  aber  (S.  189),  dass  diese  in  der  Umhüllung  so  vieler  andern 
Töne  nichts  zu  sagen  haben.  Vom  vierten  zum  fünften  Akkorde 
finden  sich  sogar  offne  Oktaven  zwischen  der  ersten  und  drillen 
Stimme.  Aber  bei  so  grosser  Stimmzahl  (wir  haben  im  Grunde 
sieben  Stimmen)  werden  sie  uns  nicht  eben  belästigen.  Hätten 
wir  sie  vermeiden  wollen,  so  konnten  wir  etwa  wie  oben  bei  b 
schreiben ;  aber  die  günstigere  Tonlage  und  Führung  der  Mittel- 
Stimmen  im  Obigen  ist  einleuchtend. 

Hier  haben  wir  den  Bass  figurirt.  Nach  gleichen  Gesetzen 
erfolgt  die  Figuration  der  Mi t  telsti m me n  ,  z.  B.  — 
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oar  dass  die  Milteistimmen ,  durch  die  Aussenstimmen  beengt,  we- 
niger Spielraum  habeu ,  ihre  Figuration  zu  entwickeln.  Hier  ist 
daher  nölhig  geworden,  den  ersten  Ton  des  Motivs  zu  versetzen 
(also  dasselbe  zu  verandern),  wenn  er  nicht  etwa  mit  dem  Basse 
zusammenfallen,  oder  durch  eine  Pause  ersetzt,  oder  das  ganze 
Moliv  in  höhere  Akkordlage  gebracht  werden  sollte. 

Die  Figuration  der  Oberstimme  bringt  natürlich  mehr 
oder  minder  grosse  Abweichung  von  der  Hauptmelodie  hervor. 

Soll  dieselbe  gleichwohl  nicht  zu  sehr  verdunkelt  werden,  so  müs- 
sen ihre  einzelnen  Töne  durch  Stellung  auf  rhythmische  Haupttbeile 
and  ähnliche  Mittel  hervorgehoben  werden.  Hier  z.  B. 


ist,  outer  Beibehaltung  des  Motivs  aus  No.  231,  in  den  drei  ersten 
Akkorden  der  ursprüngliche  Melodieton  auf  den  ersten  Ton  der 
Figur  gestellt ;  die  gelreue  Durchführung  des  Motivs  gab  selbst  den 
befriedigendsten  Zusammenhang  an  die  Hand.  Hätte  dasselbe  zum 
drittenmale  streng  beibehalten  werden  sollen,  so  hätte  dies  von 
ihrem  letzten  Ton  zum  folgenden  a  doch  keine  Verbindung,  son- 
dern nur  einen  gespreizten  weitläufigen  Gang  zu  Wege  gebracht. 
Man  lenkte  daher  besser  auf  die  tiefere  Oktave  des  Melodietons 
Qod  liess  diesen  dann  selbst  folgen.  Dies  hebt  ihn  stärker  und 
schwunghafter  hervor  und  beruhigt  leicht  über  die  Abweichung 
von  der  ersten  Figur;  auch  der  Akkord  ist  geändert,  um  die  in 
der  Oberstimme  wichtigere  Figuration  nicht 1  mit  zu  vielen  C 
zu  überladen.  Ueberhaupt  ist  das  Motiv  und  der  ganze  Satz  so 
einfach,  dass  wir  unbedenklich  noch  öfter  von  jenem  abweichen 
und  im  sechsten  Akkorde  sogar  den  Melodieton  vernachlässigen. 
Die  Beweggründe  —  uud  die  andern  Wege,  die  man  hätte  neh- 
men können,  nebst  ihren  Folgen  —  mag  sich  Jeder  selbst  klar 
maehen. 

Soviel  genügt  als  Lehre  für  die  Ausführung  harmonischer 
Figuration.  Nur  zu  weiterer  Anregung  geben  wir  ein  Paar  An- 
fänge zu  der  Melodie  Beilage  1,1.  Man  wird  bald  inne  werden, 
dass  die  Arbeit  leicht  und  in  kurzer  Zeit  zu  völliger  Gewandtheit 
zu  bringen  ist. 

13* 
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Legato  e  marcato. 

1    j  j. 
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Sie  sind  absichtlich  Dicht  in  systematischer  Entwickclung  auf- 
gestellt, denn  sie  sollen  nur  anregen  und  ciaige  Fingerzeige  geben 
oder  vielmehr   errathen   lassen.    Dem  fleissigm  Schüler  wird  es 
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förderlich  sein,  sieb  io  diese  Formen  hineinzufinden  und  jede  ihrem 
Sione  gemäss  zu  Ende  zu  fuhren,  dann  aber  zu  eignen  Erfindungen 
überzugebu26) 


Dritter  Abschnitt. 

Gänge  und  Vorspiele  in  harmonischer  Figuration. 

a.  Gänge. 

Der  Grundzug  im  Karakter  des  Gangs  ist  Beweglichkeit;  Ruhe 
findet  er  in  sieb  selber  nicht,  weil  er  nicht  die  Nothwendigkeit  des 
Schiasses  bat,  sondern  der  Schluss  nur  willkührlich  (S.  124)  zuge- 
setzt werden  kann.  Dieser  Karakter  der  Beweglichkeit  soll  jetzt 
mit  Hülfe  harmonischer  Figuration  gesteigert  werden.  Dadurch  ver- 
vielfältigen sich  unsre  Gänge  unberechenbar,  und  wir  erhalten  schon 
jetzt  —  weiterbin  noch  mehr  —  die  Bestätigung  von  dem  (S.  121) 
Aasgesprochenen,  dass  unzählige  Melodien  aus  den  Gängen  hervor- 
treten, —  und  das  Geschick,  deren  zu  bilden. 

Gehn  wir  auf  die  einfachsten  Gänge  zurück,  die  Terzen-  und 
Sfileogänge  No.  170  und  die  Gänge  von  Sexlakkorden  No.  171. 
Wir  können  sie  in  einstimmige  Figuration  auflösen,  abwärts  — 


Ü4 


it  — 

3l  

— 
— 

(im  letzten  Beispiele  zeigen  sich  die  bei  No.  224  besprochnen 
Qniotenfolgen,  ähnlich  denen  von  Bach  in  No.  225,  nur  von  leich- 


26)  Dreinodzwanzigste  Aufgabe:  Durcharbeitung  einer  oder  zweier 
taangsmetodieu  aus  den  Beilagen  I  bis  XIII  mit  harmonisch- rhythmischer 
f'fforttioD,  erst  in  einfacher,  allmählig  in  reicherer  Ausbildung. 

Sobald  dergleichen  Durcharbeituogen  durch  schriftliche  Aufzeichnung  dent- 
^  §efasst  worden  sind,  muss  man  sie  am  Instrument'  ans  dem  Stegreife  ver- 
gehen ood  üben,  indem  man  die  niedergesebriebne  harmonische  Grundlage  vor 
W*«  oder  sicher  im  Sinne  bebalt. 
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tem  gaukelndem  Karakter)  oder  aufwärts,  oder  hin-  und  herführend. 
Die  Sextakkorde  lassen  sich  zweistimmig,  z.  B. 


235 
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oder  dreistimmig,  oder  vierstimmig 
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(das  letzte  Beispiel  bat  sechsstimmige  Grundlage  und  Oktavenfol- 
gen, die  aus  der  Verdopplung  entstehn)  in  unberechenbarer  Man- 
nigfaltigkeit auflösen  und  rhythmisiren ,  ohne  dass  es  dazu  weiterer 
Anleitung  bedürfte. 

b.  Vorspiele. 

Eine  beiläufige  Verwendung  der  Liedesgrundlagen  war  das  zur 
Einleitung  musikalischer  Vorträge  bisweilen  wünschenswerthe  Vor- 
spiel. Es  hat  bisher  (S.  123)  nur  in  einer  Reihe  von  einfach  dar- 
gestellten Akkorden  bestehn  köunen,  die  allerdings  ein  etwas 
schwerfälliges  Ansehn  haben  mussten.  Bei  den  Akkorden  wird  es 
einstweilen  noch  sein  Bewenden  haben  müssen ;  wir  verstehn  noch 
nicht,  von  ihnen  loszulassen,  wofern  wir  nicht  die  Harmonie  auf- 
geben wollen.  Allein  mit  Hülfe  der  Figuration  können  wir  sie  von 
jetzt  an  leichter  darstellen,  —  entweder  durchweg  oder  theilweise, 
mit  einfachdargestellten  und  figurirten  Akkorden  wechseln,  und  dies 
Alles  in  der  mannigfaltigsten  Weise. 

Nehmen  wir  z.  B.  die  Akkorde  auf  C,  G,  A,  E  in  Cdurais 
Anfang  eines  Vorspiels,  so  Hessen  sie  sich  leichter  — 
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oder  in  breiterer  Auslage  stärker  — 

Allegro  con  fuoco.  '( 

laß 
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in  den  mannigfachsten  Weisen  darstellen.  Jedem  mit  Musik  sich 
Beschäftigenden  müssen  dergleichen  Gestaltungen  besonders  in  Prä- 
ludien, Etüden,  Variationen  schon  vielfältigst  vor  Augen  gekommen 
sein;  jetzt  ist  die  Aufgabe,  sie  selbst  hervorzubringen.  Diese  Auf- 
gabe ist  leicht  zu  lösen.  Sie  darf  den  Schüler  vom  Fortschritte  zu 
den  Mittbeilungen  der  folgenden  Abtheilung  nur  so  lange  zurück- 
halten, als  ohnehin  bei  jedem  grössern  Lehrabschnitte  zur  Befesti- 
gung des  Erlernteta  rathsam  ist,  das  heisst,  ein  Paar  Tage.  Doch 
moss  während  der  nächsten  Abiheilung  und  gelegentlich  auch  später 
die  Uebung  harmonischer  Figuration  fortgesetzt  werden27). 


27)  Vierundzwanzigste  Aufgabe.  Bildung  voo  figuralen  Gängen 
ood  Vorspielen  am  Instrument,  ohne  vorherige,  schriftliche  Aufzeichnung,  — 
wofern  nicht  der  Schüler  Eins  und  das  Andre,  das  er  aus  dem  Stegreife  ge- 
fgodeo  und  besonders  merkenswerth  erachtet,  für  sich  notiren  will. 

Man  muss  vom  Einfachsten  ausgehn  und  in  stetiger  Entwickelung 
xo  Reieherm  und  Entlegnem»  fortschreiten ,  —  was  oben  der  Kürze  wegen 
nicht  gesebeho  ist.  Strenge  Folgerichtigkeit  ist  immer  erste  Pflicht  für  den 
Lernenden. 
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Achte  Abthelliing. 

Die  Modulation  in  fremde  Tonarten. 

Unsre  bisherigen  Bildungen  haben  sich  im  Umkreis'  irgend 
einer  bestimmten  Dur-  oder  Molltonart  bewegt,  keine  andern  Tone 
und  Akkorde  enthalten,  als  die  in  dieser  Tonart  einheimischen. 
Auch  fanden  wir  innerhalb  der  Tonart,  in  der  wir  uns  befanden, 
keinen  Antrieb,  —  das  heisst :  keine  Notwendigkeit,  neue  Harmo- 
nien aufzusuchen.  Begehren  wir  jetzt  für  unsre  Bildungen  weitern 
Spielraum,  grössern  Ton-  und  Akkordreichthum :  so  ist  das  Nächste, 
dass  wir  statt  der  Töne  und  Harmonien  einer  einzigen  Tonart  die 
Mittel  zweier  oder  mehrerer  Tonarten  zusammenfassen.  Die  Kunst- 
sprache nennt  das:  in  fremde  Tonarten  moduliren,  —  oder  kurz- 
weg Modulation.  Bekanntlich  wird  der  letztere  Ausdruck  auch 
im  weitern  Sinne  zur  Bezeichnung  des  ganzen  Harmoniegewebes 
(S.  160)  angewendet,  gleichviel  ob  man  sich  auf  eine  Tonart  be- 
schränkt, oder  nicht. 

Die  Vereinigung  mehrerer  Tonarten  in  einem  einzigen  Ton- 
satze kann  entweder  mit  der  Absicht  geschehn ,  die  ursprüngliche 
Tonart  nicht  ernstlich  zu  verlassen  und  eine  andre  bleibend  an 
ihre  Stelle  zu  setzen,  sondern  nur,  beiläußg  einen  oder  einige  Ak- 
korde, allenfalls  einen  Gang  aus  der  letztern  anzunehmen.  In  die- 
sem Falle  wird  das  Abgehu  von  der  frühern  Tonart 

Ausweichung 

genannt.  Wenn  z.  B.  in  einem  Tonsatz1  aus  Cdur  gelegentlich 
Sätze  und  Gänge,  wie  diese  — 

t 


+  11  + 
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mit  Akkorden  (sie  sind  mit  -J-  bezeichnet)  erscheinen,  die  nicht  in 
6'dur  einheimisch ,  nicht  aus  den  Tönen  von  Cdur  gebildet  sind, 
die  aber  auch  keine  weitern  Folgen  haben,  die  man  nur  im  Vorbei- 
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gebn  berührt,  ohne  Cdur  ernstlieh  und  auf  längere  Zeit  mit  einer 
andern  Tonart  zu  vertauschen :  so  beisst  die  Verwendung  der 
fremden  Akkorde  Ausweichung.  So  hat  Boieldieu  in  einem 
ßdur- Satze,  hier  bei  a 


die  fremden  Akkorde  g-b-d  und  g-b-e,  um  gleich  darauf  in  0dur 
fortzufahren;  der  Ton  b  ist  vorübergehend  und  blos  in  augenblick- 
licher Stimmung  statt  k  gesetzt.  In  gleicher  Weise,  nur  viel  be- 
deutsamer und  tiefer  empfunden,  führt  Mozart  im  ersten  Finale 
des  Don  Juan  (oben  bei  6,  Takt  3)  das  tragische  As-  an  Cmoll 
oder  As<\[\v  mahnend  —  statt  des  in  Cdur  beimischen  <  /  ein;  erst 
nachher  wird  Cdur  entschiedner  verlassen,  aber  keine  Tonart,  in 
der  As  enthalten  wäre,  sondern  G  dar  eingeführt.  Das  dritte  Bei- 
spiel (oben  c)  gehört  Spontini  an;  mitten  in  einem  ^moll-Satz' 
erscheint  ohne  weitere  Folge  der  fremde  Akkord  d-f-b.  Endlich 
fäode  noch  die  fein-  und  tiefempfundene  Ausweichung  in  jener  zar- 
ten Klage  der  Pamina  (in  Mozarts  Zauberflöle) 
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hier  Aufnahme,  die  Fortlage  so  lebhaft  empfunden  hat,  dass  er, 
erfüllt  von  Begeisterung  für  die  altgriechische  Musik ,  annimmt: 
Mozart  habe  sich  hier  dem  dorischen  G  (altgriechische  Tonart 
?  f  es  d  c  b  as  g)  zugewendet  und  sei  dann  alsbald  wieder  in 
das  hypodorische  G  (Gmoll)  zurückgekehrt*). 


*)  Fori  läge:  Das  musikalische  System  der  Griechen.  Breitkopf  and 
Hirtel,  1847.  Die  geistvolle  Forschuop  verdient,  jedem  Forseber  in  Musik- 
Geschichte  empfohlen  zu  werden. 
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Ausführlicher  verlässt  Mehül  hier  bei  a  — 


und  Mozart  in  dem  Sextett  aus  Don  Juan  (f>)  die  Tonart;  ersterer 
geht  mit  Bestimmtheit  (wir  werden  bald  die  Zeichen  und  Mittel 
kennen  lernen)  nach  Fdur  und  schliesst  dann  auch  den  fremden  Akkord 
g-b-cs  an;  letzterer  geht  eben  so  bestimmt  nacb  iEmoll  und  später 
nach  //moll,  wirft  auch  eine  Erinnerung  an  DmoW  dazwischen,  ohne 
dass  ernstlich  die  Tonart  aufgegeben  uud  eine  andre  statt  ihrer 
festgesetzt  würde  *). 

Es  ist  aber  auch  ein  Andres  möglich :  dass  man  eine  Tonart 
für  immer  oder  auf  längere  Zeit  verlässt,  um  in  einer  andern  das 
Tonstück  zu  Ende  zu  bringen,  oder  wesentliche  Partien  desselben, 
selbständige  Gedanken  (Sätze  —  Perioden  —  Liedsätze)  aufzustellen. 
Dann  wird  der  Wechsel  der  Tonarten,  oder  der  Schritt  aus  einer 
in  die  andre 

U eberga  n  g 

genannt.  So  hat  K.  M.  Weber  das  Allegro  seiner  Freischütz- 
Ouvertüre  in  Cmoll  gesetzt  und  dasselbe  mit  dem  ersten  Thema 
(dem  ersten  Salze,  Hauptsatz  genannt)  eröffnet.  Später  wendet  er 
sich  nach  £«dur,  um  einen  ganz  neuen  selbständigen  Satz  (den 
Seitensatz) 

•)  Was  in  obigen  Beispielen  noch  ausserhalb  der  bisherigen  Mittheiluogeo 
tieft,  kann  auf  sich  beruhe  ;  es  gehört  nicht  iur  Verständigung  über  dsi  hier 
Darzustellende. 
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ein-  und  durchzurühren;  noch  später  kehrt  zwar  die  Ouvertüre 
oach  Cmoll  zurück,  scbliesst  aber  nicht  da,  sondern  in  Cdur.  Auch 
der  Nichtmusiker  erkennt  an  diesem  Fall  in  Vergleich  zu  den  vori- 
gen den  Unterschied  von  Ausweichung  und  Uebergang.  Dieser  Un- 
terschied liegt  in  dem  Zwecke,  den  man  bei  der  Modulation  vor 
Augen  bat.  In  der  Form,  —  darin,  dass  eine  Tonart  oder  der 
Inhalt  einer  Tonart  mit  einer  andern  oder  deren  Inhalt  (z.  B.  mit 
Akkorden  aus  derselben)  vertauscht  wird,  —  und  so  auch  in  den 
Mitteln,  wie  man  sich  aus  der  einen  Tonart  in  die  andre  begiebt, 
sind  Ausweichung  und  Uebergang  nicht  unterschieden.  Verstebn 
wir  daher,  einen  Uebergang  zu  machen ,  so  können  wir  denselben 
Dach  Belieben  blos  als  Ausweichung  benutzen,  das  heisst,  in  der 
aeaen  Tonart  nur  kurz  verweilen,  sie  alsbald  wieder  verlassen  und 
in  den  ersten  Ton  zurückkehren,  oder  noch  weiter  zu  einem  neuen 
Ton  fortschreiten;  dies  ist  der  Grund,  warum  wir  nicht  abgesoudert 
von  Ausweichung  und  Uebergang  zu  reden  habeu ,  vielmehr  den 
Unterschied  zwischen  ihnen  für  jetzt  ganz  aus  den  Augen  lassen 
dürfen.  Wir  fassen  beide  unter  dem  Gesammtnamen  der  Modu- 
lation zusammen. 


Erster  Abschnitt. 

Das  Modulationsverfahren. 

Die  Modulation  aus  einer  Tonart  in  die  andre  besteht  darin, 
dass  wir  statt  der  Töne  und  Harmonien  der  einen,  die  der  andern, 
z.  B.  statt  Cdur 

c,  dy  <?,  /,  g,  0,  h,  c 
mit  seinen  drei  grossen  Dreiklängen  auf  C,  6?,  F  u.  s.  w.  den  an- 
dern bestimmten  Ton,  z.  B.  ^/dur  — 

a,  ä,  cm,  </,  e,  fisy  gis,  a 
mit  seinen  drei  grossen  Dreiklängen,  auf  Ay  E%  D  u.  s,  w.  neh- 
men. Dies  wäre  die  vollständigste,  aber  auch  umständlichste  Weise 
u  moduliren. 
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Wir  sehn  aber  sogleich ,  das«  hier  manches  Ueberflüssige  mit 
unl erläuft.  Beide  Tonarten,  so  entlernt  sie  auch  von  einander  sind, 
haben  mehrere  Töne  (0,  h%  «/,  e)  mit  einander  gemein,  in  denen 
sie  sich  also  nicht  unterscheiden,  an  denen  wir  also  nicht  er- 
kennen,  dass  jetzt  statt  Cdur^dur  eingetreten  ist.  Diese  gemein- 
schaftlichen, nicht  unterscheidenden  Töne  brauchen  mithin  sieht  an- 
gegeben zu  werden. 

Hiernach  bleiben  die  unterscheidenden  Tönest,  eis,  gis  übrig, 
nm  den  Uebergang  zn  bezeichnen.  Allein  wenn  uns  auch  dieselben 
sagen  sollten,  dass  wir  nicht  mehr  in  Cdur  sind,  so  bezeichnen  sie 
darum  noch  nicht,  dass  wir  uns  in  ^dur  befinden;  denn  diese 
Tone  gehören  verschiednen  Tonarten  (y^dur,  /?dur,  //duru.  s.  w. 
F/Vmoll,  CismoW  u.  s.  w.)  an,  können  also  niebt  das  Zeichen  einer 
einzigen  von  ihnen  sein.  Vielmehr  wissen  wir  aus  eigner  Erfah- 
rung an  unsern  Gang-  und  Satzbildungen  in  der  einst  mimigen  Kom- 
position, dass  man  im  Lauf  einer  Komposition  fremde  Töne  an- 
bringen kann,  ohne  die  Tonart  zu  verlassen.    Hier  — 


\  °'  1 

0  - 

l4 

tritt  sogar  die  vollständige  chromatische  Tonleiter  auf  und  hätte 
wieder  durch  alle  Erniedrigungen  abwärts  geführt  werden  können; 
nnd  doch  fühlen  wir  uns  ununterbrochen  in  Cdur,  werden  such 
bald  (in  der  zehnten  Abiheilung  bei  No.  399)  zu  der  Einsicht 
kommen,  dass  und  warum  wir  diese  Tonart  trotz  aller  fremden  Töne 
nicht  verlassen  haben. 

Einzelne  Töne  können  also  nicht  das  bestimmte  Zeichen 
einer  Tonart  sein.  Folglich  können  sie  auch  nicht  als  Mittel 
dienen,  eine  neue  Tonart  festzustellen,  in  dieselbe  bestimmt  über- 
zuführen. Wir  bedürfen  dazu  vielmehr  eines  Mehrern,  einer  Har- 
monie. 

Welches  sind  aber  die  Harmonien,  die  als  sichre  Zeichen  des 
Uebcr^angs  dienen  können?  Die,  welche  am  sichersten  ihre  Ton- 
art anzeigen.  Der  grosse  und  kleine  Dreiklang  vermag  dies  nicht, 
weil  jeder  grosse  oder  kleine  Dreiklang  in  mehrern  Tonarten  zu  fin- 
den ist,  c-e-g  z.  B.  in  Cdur,  Cdur,  Fdur,  Fmoll,  jEidoII,  a-c-e 
in  ^moll,  /?moII,  Cdur,  Cdur,  Fdur. 

Wohl  aber  wissen  wir  bereits  (S.  112)  vom  Dominant- 
Akkorde,  dass  jeder  Dominantakkord  nur  in  einer  einzigen,  — 
in  seiner  Tonart  möglich  ist,  das  beisst  in  der  Tonart,  auf 
deren  Dominante  er  steht.  Tritt  also  in  unsrer  Modulation  ein 
fremder  Dominant- Akkord,  z.  B.  in  Cdur  der  Akkord 

c  -  gis  -  h  -  d 
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auf:  so  ist  es  unmöglich,  dass  wir  uns  noch  in  Cdur,  dass  wir  uns 
überhaupt  m  irgend  einer  andern  Tonart,  als  in  A  befinden.  Denn 
in  C,  ia  G  nnd  0,  so  wie  in  allen  mit  Be'en  vorgezeichneten  Ton- 
arten giebt  es  kern  git,  in  Edw  und  allen  folgenden  Durtonarten 
gieb»  es  kein  d,  auch  in  allen  Molltonarten  wird  irgend  ein  Ton 
des  Akkordes  (z.  B.  in  HrnoM  gis,  in  FümoW  e)  fehlen. 

Der  Domiuant-Akkord  ist  das  besinn  ml  e  Zeichen  für  sein«  Ton- 
art und  deren  Eintritt.  Aber  er  ist  kein  Zeichen  für  das  Tonge- 
seblecht,  denn  er  ist  in  Dnr  und  Moll  ($.  163)  gleich.  Der 
obige  Dominant-Akkord  sagt  uns  bestimmt,  dass  wir  nicht  mehr  in 
Cdur,  sondern  in  A  sind.  Aber  er  lässt  unentschieden ,  ob  ^dur 
oder  ^moll  folgen  wird.  Dies  entscheidet  sieb  erst  später,  —  in 
der  Regel  durch  den  folgenden  tonischen  Dreiklang ;  heisst  derselbe 
s-or-e,  so  sind  wir  in  Adur,  heisst  er  a-c-e,  so  sind  wir  nach 
^moJl  gekommen. 

Hiermit  haben  wir  im  Dominantakkord  ein  bestimmtes  Modo- 
lationsmittel  erkannt!  Er  ist  gleichwohl  nicht  das  einzige;  es  werden 
sieb  noch  andre  gleich  bestimmte,  bestimmtere,  weniger  bestimmte 
finden,  —  denn  da  im  menschlichen  Geist  und  Geinüth  nicht  Alles 
bestimmt  ist  and  sich  sogleich  bestimmt  offenbart,  so  mass  es  auch 
für  die  unbestimmten  Moineote  gleich  unbestimmte  Ausdrücke  geben. 
Ja,  wir  werden  in  der  Reihe  der  Modulalionsmittel  auch  solche 
finden  (Dur dreiklänge ,  einzelne  Töne)  die  wir  oben  als  unzuläng- 
lich abgelehnt  haben.  Sie  mussten  zuerst  abgelehnt  werden,  weil 
Anfaogs  die  grösste  Klarheit  und  Bestimmtheit  Gebot  ist;  später, 
nachdem  diese  gewonnen  sind  und  uns  sichergestellt  haben,  kann 
auch  das  Unbestimmtere,  zuletzt  die  blosse  Andeutung  an  rechter 
Stelle  znr  Gellung  kommen. 

Die  weitere  Erörterung  knüpfen  wir  an  das  erste  Modulatior 
mittel:  dies  ist  also 

1.    der  Dominantakkord. 

Die  Frage,  die  uns  zunächst  beschäftigt,  ist: 
Wie  bewirken  wir  die  Mod ulation  aus  eiuerTon- 
art  in  die  andre? 
Für  jetzt  antworten  wir : 

durch  Einführung  des  Dominant -Akkordes  der  Tonart,  in 
die  wir  Übergehn  wollen,  in  die  bisher  herrschend  gewesene 
Tonart. 

Da  die  Umkehrungen  wesentlich  ganz  gleich  sind  ihrem  Grund- 
akkorde, so  versteht  sich,  dass  wir  statt  des  Dominant- Akkor- 
des seinen  Quintsext-,  Terzquart-  oder  Sekund -Akkord  nehmen 
können. 
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Da  ferner  der  Dominant- Akkord  in  Dur  und  Moll  gleich  ist, 
so  hängt  es  von  uns  ab ,  die  Modulation  nach  Dur  oder  Moll  u 
lenken,  so  dass  jeder  Dominant- Akkord  eigentlich  zwei  Tonarten 
(Dur  und  Moll  auf  der  Tonika  seines  Grundtons)  eröffnet. 

Dies  ist  der  Kern  der  Lehre.  Ueber  das  Verfahren  bedarf  es 
nur  weniger  Bemerkungen. 

Erstens  muss  die  Einführung  des  Dominant -Akkordes,  wie 
sich  von  selbst  versteht,  fehlerlos  gesebehn.  Wollten  wir  z.  B. 
von  C  nach  G  in  der  Weise,  wie  bei  a 

a.  C  G   b.  C  G 

moduliren,  so  würden  wir  zwar  unser  Ziel  erreichen,  aber  dabei 
Quinten  machen.  Es  müsste,  wie  bei  b  oder  auf  andre  Weise  dem 
Fehler  ausgewichen  werden. 

Zweitens  muss,  —  wie  wir  ebenfalls  wissen,  —  der  Zusam- 
menhang in  der  Harmonie  erhallen  werden ,  oder  wenigstens  müs- 
sen wir  ihn  zu  erhalten  verstehn  für  Fälle,  wo  wir  nicht  besondre 
Gründe  haben,  ihn  aufzugeben.  Wir  müssen  also  vermögen,  den 
Dominant- Akkord  mit  dem  letzten  Akkord  unsrer  bisherigen  Mo 
dulation  in  Zusammenhang  zu  setzen;  der  Zusammenhang  zweier 
Akkorde  zeigt  sich  aber  bekanntlich  im  Vorhandensein  gemein- 
schaftlicher Töne.  Wollten  wir  also  von  C  nach  Bs  so,  wie  hier 
bei  a  — 


modnliren,  so  würden  wir  unser  Ziel  zwar  richtig  erreicht,  aber 
den  die  Modulation  bewirkenden  Akkord  zusammenhanglos  gesetzl 
haben.  Mag  dies  auch,  wie  gesagt,  kein  Fehler  sein,  so  müssen 
wir  doch  verstehn  ,  den  Zusammenhang  zu  erhalten.  Wir  wollen 
dies  also  für  jetzt  in  allen  Fällen  thun. 

Wenn  nun  der  nötbige  Dominant- Akkord  mit  dem  Akkorde, 
von  dem  wir  ausgehn,  keiuen  Zusammenhang  —  das  beisst,  kei< 
nen  gemeinschaftlichen  Ton  hat ,  wie  ist  der  Zusammenbang  her 
zustellen?  —  Dadurch,  dass  wir  einen  oder  mehrere  Akkorde  zwi 


*)  Durch  die  Formel  der  drei  ersten  Akkorde  (Ionischer  Dreiklang,  Domi 
nant-Akkord,  tonischer  Dreiklaog)  ist  die  Tonart,  von  der  wir  ausgehn  wollen 
festgestellt.  In  allen  folgenden  Beispielen  wollen  wir  dies  als  geicbeb 
voraussetzen  and  statt  dieser  Formel  nnr  den  tonischen  Dreiklang  uotiren. 
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sehen  beide  schieben,  die  sowohl  mit  dem  einen,  als  mit  dem  an- 
dern zusammenhängen.  Dies  sehn  wir  oben  bei  b  und  c  ausgeführt, 
bei  b  mit  einem,  bei  c  mit  zwei  Akkorden.  Wir  werden  uns  in 
der  Lehre  durchaus  auf  einen  einzigen  Akkord,  um  den  Zusammen- 
bang  herzustellen,  beschränken.  Dies  ist  das  Nölhige;  die  weitem 
Umschweife  kann  nach  den  frühern  Uebongen  Jeder  selber  ver- 
suchen. 

Die  zwischentretendeu  Harmonien ,  durch  die  wir  den  Zusam- 
menhang herstellen,  nennen  wir  vermittelnde  Akkorde  oder 
Vermittlungen. 

Welche  Akkorde  können  wir  dazu  brauchen?  —  Vor  allen 
Dingen  nur  solche,  die  in  der  bisherigen  Tonart  vorbanden  sind; 
denn  nähmen  wir  fremde  (wollten  wir  z.  B.  die  in  No.  246  a 
gemachte  Modulation  durch  den  Akkord  f-as-c  vermitteln)  so 
würden  wir  ja  schon  mit  diesem  Akkorde  Cdur  verlassen  haben, 
würden  uns  —  wir  wissen  noch  nicht,  wo?  —  befinden,  also  nicht 
mehr  von  C  aus  nach  Es  gehn,  was  doch  unsre  Aufgabe  war. 
Spater  werden  wir  auch  das  begreifen  und  benutzen  können. 

Eben  so  wenig  können  Septimen-,  Nonen  -  Akkorde  und  ver- 
minderte Dreikläuge  zur  Vermittlung  dienen.  Denn  diese  alle  haben 
den  Trieb ,  sich  in  die  tonische  Harmouie ,  nicht  aber  (so  viel  wir 
bis  jetzt  wissen)  in  einen  fremden  Dominant-Akkord  aufzulösen.  In 
Cdur  oder  Cmoll  z.  B.  streben  bekanntlich 

ff  -  h  -  d  -  / 

g-h-d-f-a  oder  as 

h    -    d  -  f  -    a  oder  as 

h    -    d  -  f 

d  -  /  -   as 

nach  c-e-g  oder  c-es-g  und  können  desswegen  nicht  nach 
b-d-f-as  fuhren. 

Es  bleiben  also  nur  die  grossen  und  kleinen  Dreiklänge  der 
Tonart  als  Vermittlungs-  Akkorde  übrig.  Gehen  wir  nun  vom  toni- 
schen Dreiklang  aus,  so  haben  wir  in  Dur  fünf  und  in  Moll  drei 
Vermittlungen,  wenn  der  fremde  Dominant-Akkord  nicht  schon  mit 
jenem  unmittelbar  zusammenhängt.  —  Wir  wollen  in  allen  folgen- 
den Aufweisungen  stets  von  Cdur  und  zwar  vom  tonischen  Drei- 
klang ausgehn. 

Welcher  von  den  Vermittlungs -Akkorden  wird  aber  in  jedem 
besondern  Fall  anwendbar,  —  und  welcher  von  allen  anwend- 
baren der  geeignetste  sein?  —  Anwendbar  ist  jeder,  der  mit 
den  beiden  zu  verbindenden  Akkorden  gemeinschaftliche  Töne  ent- 
hält; bei  einer  Modulation  von  C  nach  E  z.  B.  würden  alle  vor- 
bandnen  Vermittlungs- Akkorde,  wie  man  hier  — 
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sieht,  anwendbar  sein.  —  Am  geeignetsten  aber  muss  im  Allge- 
meinen derjenige  Akkord  zur  Vermittlung  sein,  welcher  uns  am 
meisten  in  die  Nähe  der  neuen  Tonart  bringt,  das  heisst,  an  eine 
Tonart  erinnert  (S.  86),  die  derjenigen,  in  die  wir  ubergeh n  wol- 
len, am  nächsten  verwandt  ist.  Von  vorstehenden  Vermittlungen 
würde  die  erste  («),  die  an  £moll  erinnert,  die  nächste,  die  letzte 
(e)  die  entfernteste  sein*).  Wollen  wir  also  von  Cdur  in  Tonarten 
mit  Erhöhungen  ausweichen ,  so  bieten  die  Dreiklänge  auf  E,  C, 

Dy  —  wollen  wir  in  Tonarten  mit  Erniedrigungen  ausweichen, 
so  bieten  die  Dreiklänge  auf  F  und  D  die  nächste  Vermittlung. 

Bisweilen,  bei  der  Modulation  in  sehr  entlegne  Tonarten, 
scheint  kein  Vermittlungs  -Akkord  auffindbar  zu  sein.  Wollen  wir 
z.  B.  von  (?dur  nach  £Y«dur  moduliren,  so  brauchen  wir  den 
Dominant- Akkord  von  Cis ,  gis - his - dis -fis ;  keiner  dieser  Töne 
ist  in  Cdur  vorbanden,  kann  also  von  keinem  Akkord  in  Cdur 
erreicht  werden.  In  solchen  Fällen  hilft  enharmonische  Um- 
nen nung**)  aus;  wir  verwandeln  C»dur  in  Des  dur,  den  Domi- 
nant-Akkord  von  67*dur  in  as-c-es-ges,  —  und  haben  hiermit  — 


C  Des         c  Ci*         c  Ci» 


*)  Wussten  wir  dies  nicht  gleich  ausmünden,  so  ward«  unser  bekanntes 
Schema  (S.  105)  uns  zurechtweisen.  Wir  wiederholen  es  hier  mit  Zulugung 
der  (vorgezeichneten  oder  nicht  vorgezeichneten)  Erhöhungen  und  Erniedrigungen. 


(ein  fr)  F 

C 

G  (ein  ß) 

d 

a 

e 

(ein     ein  JJ) 

(einflj 

(zwei  #) 

*•)  Enbarmonisch  beissen  bekanntlich  (wie  die  allgem.  Musiklehre  näher 
angieht)  Tone,  Intervalle ,  Akkorde,  Tonarten,  die  bei  gleicher  Tonhöhe  ver- 
schiedne  Namen  fuhren.  Die  Töne  eis  und  des,  die  kleine  Terz  c-es  und  die 
übermässige  Sekunde  c-dis,  der  Septimen- Akkord  h  -  d-f-at  und  der  Quint- 
sext- Akkord  h-d  -/-  gis  oder  der  Terzquart- Akkord  h-d  >eis-gi*  r  die  Ton- 
leiter Gesdor  (oder  Moli)  und  Fis  dur  (oder  Moll)  sind  der  Tonhöhe,  der 
Tonung  nach  dasselbe;  cis  klingt  wie  des,  c-e*  wie  c-dis  u.  s  w.  uod 
wird  auf  denselben  Tasten  angegeben ;  sie  haben  aber  (aus  Gründen,  die  niebl 
hierher  gehöreo)  venebiedne  Benennung,  sind  also  enharmonische  Töne,  Inter- 
valle u.  s.  w. 
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unser  Ziel  erreicht ;  oder  wir  unterlassen ,  wie  beim  letzten  Noten- 
beispiel, die  Uninennung,  da  die  Verbindung  doch  vorbanden  ist. 

Drittens  wollen  wir  —  wie  schon  früher  S.  145  ausge- 
sprochen und  stets  möglichst  beobachtet  worden  —  auch  bei  der 
Modulation  in  fremde  Tonarten  uusre  Stimmen  so  bequem  wie 
möglich  führen,  jede  auf  ihrem  Ton  stehn  lassen,  wenn  dieser  im 
folgenden  Akkorde  wieder  gebraucht  wird,  jede,  die  fortschreiten 
muss,  in  den  nächslgelegnen  Ton  des  neuen  Akkordes  führen. 
Diese  uns  schon  geläufige  Weise  ist  besonders  wichtig  bei  der 
Einführung  fremder  Akkorde  (z.  ß.  der  zur  Modulation  dienenden 
Dominant- Akkorde)  mit  fremden  Tönen.  Würde  sie  hier  versäumt, 
z.  B.  in  diesen  Akkordfolgen,  — 


so  entstand'  ein  Widerspruch  zwischen  den  Stimmen ,  die  dieselbe 
Stufe  in  verschiedner  Tonhöhe  (z.  ß.  die  eine  als  e,  die  andre 
als«)  nehmen,  der  im  Hörer  das  Gefühl  erweckte,  es  sei  eine 
von  ihnen  falsch.  Dies  würde  im  Verein  mit  der  von  ihrem  näch- 
sten Wege  so  weit  abgeleiteten  Stimmführung  die  in  ihrem  Kern 
richtigen  und  guten  Modulationen  verhässlichen ,  ja  widersinnig  er- 
scheinen lassen.  Ein  solcher  Widerspruch  heisst  in  der  Kunstsprache 

Querstand 

und  hat,  wie  wir  oben  in  No.  249  gesehn,  bisweilen  —  nicht 
immer!  —  etwas  Verschrobenes  an  sich.  Wir  dürfeu  indess  um 
seine  Vermeidung  nicht  sorgen*).  Sobald  wir  an  der  Regel  fest- 
halten, jede  Stimme  so  bequem  wie  möglich  zu  führen,  werden  wir 
jede  Erhöhung  oder  Erniedrigung  in  diejenige  Stimme  setzen,  wel- 
che vorher  schon  dieselbe  Stufe  gehabt  hat,  die  nun  verwandelt 
werden  soll.  Hiermitsind  fehlerhalte  Querslände  vermieden,  wie 
wir  gleich  erkennen  werden. 

Nach  dieser  Vorbereitung  haben  sämmtliche  Modulationen  mit 
Hülfe  des  Dominant-Akkordes  keine  Schwierigkeit.  Sie  folgen  hier, 
der  Reihe  nach,  in  alle  Töne. 

C  —  Cir,.    C  —     D.*    C  —  Es.       C  —  E. 

-50  p-m-^~il§a--3^--fe^-i^sJ{:g^|71, 


*)  Hierzu  der  Anhang  ti. 
Marx  ,  Komp.  L.  I.  5.  Aufl. 
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A.  C  —         B.  C  —  H. 


Alle  Modulationen-  sind  so  kurz  wie  möglich  gemacht;  nur  bei 
der  Ausweichung  nach  //  halte  der  Vermiulungs-  Akkord  erspart 
werden  können,  hätten  wir  nicht  den  Schritt  der  übermässigen  Se- 
kunde (S.  165)  vermeiden  wollen.  Bei  jeder  Modulation  ist  ent- 
weder gar  keine,  oder  uur  eine  Vermittlung  beuulzt  worden,  ob- 
gleich wir  wissen*),  dass  es  für  jede  deren  mehrere  giehl.  Jede 
Vermittlung  ist  durch  einen  einzigen  Akkord  bewerkstelligt;  wir 
wissen,  dass  man  auch  deren  mehrere  nach  einander  anwenden 
kann. 

Ist  nicht  bei  der  Modulation  nach  D  ein  Quersland  vorbanden, 
da  die  Unterstimmc  im  ersten  Akkorde  c  und  die  Oberstimme  im 
zweiten  eis  bat?  —  Nein;  denn  die  Oberstimme  hatte  ebenfalls 
c  vor  eis,  dieses  ist  also  auf  dem  nächsten  Wege  eingeführt. 

Hätte  man  dieselbe  Modulation  nicht  auch  in  der  Weise 

m 


251 


ausführen  können,  dass  der  Schritt  von  c  nach  eis  (wie  in  a)  der 
Unterstimme  zugefallen  wäre?  —  Ja;  indess  wird  man  im  Allge- 
meinen die  frühere  Weise  (No,  250)  vorziehn,  da  die  Oberstimme 
sieb  fühlbarer  macht,  mithin  nach  ihrem  c  das  eis  in  ihr  und  nicht 
in  einer  andern  Stimme  erwartet  wird.  Aus  demselben  Grunde  wird 
die  Modulation  bei  b  auffallend,  und  noch  mehr  als  die  bei  ä,  da 
der  Fortschritt  von  g  zu  gis  sich  in  einer  Mittelstimme  verbirgt  )• 
Eine  Modulation  fehlt  in  unsrer  Uebersicht  No.  250  gänzlich: 
die  von  der  Durtonart  in  ihre  (die  auf  derselben  Tonika  stehende) 
Molltonart,  von  Cdur  nach  Cmoll  —  oder  umgekehrt.  Sie  scheint 


•)  In  No.  247  sind  für  eine  einzige  Modulation  fünf  verschiedne  Vermitt- 
lungen entbtlten ;  dies  diene  als  Erinnerung.  Der  gewöhnliche  Sprachgebrauch 
bezeichnet  übrigens  jede  Vermittlung  als  besondre  Modulation,  so 
dass  nach  ihm  No.  247  fünf  Modulationen  enthielte.  Dies  ist  offenbar  unrichtig, 
da  alle  bis  jetzt  zur  Anwendung  kommenden  Vermittlungsakkorde  der  alten 
Tonart  angehören,  mitbin  sie  für  sich  nicht  den  Uebergang  in  die  neue  be- 
werkstelligen. Aber  wegen  ihrer  wirklichen  Notwendigkeit  muss  man  sich  <Ü? 
Vermittlungen  —  und  zwar  alle  —  geläufig  machen. 

28)  Fünfondzwanzigste  Aufgabe:  Durcharbeitung  sämmtlicher  Mo- 
dulationen erst  von  Cdur,  dann  von  Cmoll  aus,  erst  in  möglichster  Kürze, 
dann  mit  allen  sich  darbietenden  Vermittlungen;  Durcbübung  derselben  i» 
gleicher  Weise  von  andern  Tonarten  aus  am  Instrumente. 
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anf  den  ersten  Hinblick  die  nächstliegende,  da  beide  Tongescblechte 
denselben  Dominantakkord 

haben.  Allein  eben  hieraus  ergiebt  sich  die  Unzulänglichkeit  dieses 
Modulationsini tteis.  Da  der  Dominantakkord  beiden  Geschlechten 
gemeinsam  augebört,  so  kann  er  nicht  als  Unterscheidung  des  einen 
vom  andern ,  folglich  nicht  als  bestimmtes  Zeichen  des  Uebergangs 
aas  einem  in  das  andre  dienen.  In  No.  252  gehen  wir  aus  Dur 
nach  Moll  und  aus  Moll  nach  Dur,  aber  vollkommen  unkräftig, 
weil  das  neue  Geschlecht  ottne  Unterscheidungszeichen,  gleichsam 
gaoz  zufällig  auftritt.  Die  bessere  Lösung  dieser  Aufgabe  wird  sich 
erst  später  fi  nden. 

Wir  baten  schon  oben  (S.  205)  gesagt ,  dass  der  Dominant- 
akkord nicht  das  einzige  Modulationsmittel  ist.  Es  wird  uns  daher 
obliegen ,  auch  die  übrigen  Modulationsmittel  aufzusuchen.  Indess 
ist  das  Wesentliche  schon  erreicht: 

wir  sind  in  den  Stand  gesetzt,  zu  moduliren,  — 
gleichviel  ob  mit  einem  oder  mehr  Mitteln.  Daher  wenden  wir  uns 
sofort  zur  Anwendung  des  Erlangten  und  verweisen  weitere  For- 
schungen auf  spätere  Zeit. 


Zweiter  Abschnitt. 

Anwendung  der  Modulation  auf  Behandlung  gegebner 

Melodien. 

Unsre  bisherigen  Harmonisirungen  haben  an  grosser  Einseitigkeit 
gelitten,  weil  sie  auf  eine  einzige  Tonart  beschränkt  waren  und 
wir  nur  Melodien  bebandeln  konnten,  die  in  einer  einzigen  Tonart 
verweilten.  Jetzt  können  wir  die  Mittel  verschiedner  Tonarten  im 
Wege  der  Modulation  vereinen ,  folglich  auch  solche  Melodien  be- 
bandeln, die  sich  nicht  in  eine  einzige  Tonart  einschliessen.  Hier- 
mit tritt  ein  Unterschied  ein ,  den  wir  bisher  nicht  zu  beobachten 
hatten:  zwischen  Melodien,  die  den  Eintritt  in  fremde  Tonarten 
nothwendig  machen,  und  solchen,  wo  dies  nicht  der  Fall,  obwohl 
die  gelegentliche  Benutzung  fremder  Tonarten  zulässig  sein  kann. 
Den  fremden  Tonarten  gegenüber  beisst  die  Tonart,  von  der  aus- 
gegangen und  in  der  geschlossen  wird, 

Hauptton 
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oder  Haupttonart.  Der  Hauptton  der  Koriolan  Ouvertüre  von  Beet- 
hoven z.  B.  ist  C  in <>!1,  obwohl  sie  nach  Es6nr  und  andern  Tönen 
Ausweichungen  und  Uebergänge  macht.  Auch  die  Freischützouvertüre 
(S.  203)  hat  Cmoll  zum  Haupllon,  obwohl  auch  sie  nach  £*dur 
und  andern  Tönen  modulirt  und  zuletzt  aus  dem  S.  173  angedeu- 
teten Grund  in  Cdur  schliesst.  Die  Tonarten,  in  die  modulirt  wird, 
heissen 

Neben  töne 

im  Gegensatze  zum  Hauptton. 

Die  erste  Frage,  die  wir  von  jetzt  an  bei  der  Behandlung  einer 
Melodie  zu  beantworten  haben ,  ist ; 

ob  sie  Modulationen  in  fremde  Töne  nothwendig  macht, 

oder 

ob  dergleichen  Modulationen  wenigstens  ralhsam  sind?  — 
denn  möglich  sind  sie  überall. 

Rathsam  und  zulässig  ist  im  Allgemeinen  die  Modulation  in 
fremde  Tonarten,  wenn  durch  sie  die  Bestimmtheit  und  das  Vor- 
walten des  Haupltons  nicht  beeinträchtigt,  wenn  nicht  Allzufremdes. 
Allzuentlegnes  —  und  das  Fremde  nicht  in  allzugrosser  Ausdehnung 
angewendet  wird.  Wollte  man  eine  möglicherweise  mit  den  Mitteln 
von  6'dur  allein  behandelbare  Melodie  so,  wie  hier 


geschehn ,  mit  dem  zweiten  Akkorde  (a)  nach  A moll ,  d.inn  nach 
einer  Erinnerung  an  den  Hauptton  (b)  nach  Fdur  (c)  führen  und 
den  Vordersatz  (//)  in  0dur  schliessen  —  und  wie  die  Modulation 
dann  weiter  hin  und  her  taumelt:  so  würde  nicht  nur  das  Gefühl 
vom  Hauptton  ganz  ertödtet,  sondern  alle  Einheit  und  Haltung 
des  Salzes  verloren.  Der  Kundige  begreift  nicht,  wie  dieses  fV.vnn.Ii 
(e)  nach  Cdur  und  der  Vordersatz  nach  ZJdur  kommt  u.  s.  w.  — 
und  der  Ununterrichtete  würde  durch  diesen  steten  Irrgang  in  seinem 
Fühlen  verwirrt  und  verstimmt  werden*). 


')  Dieser  Fall  zeigt  wieder,  wie  wichtig  Zusammenhang  und  Folgerichtig- 
keit auch  in  der  Musik  sind.  Im  Einzelnen  int  in  No.  253  A<les  richtig,  es  ist 
kein  Schritt  gesell»- Ii n  .  der  sich  nicht  rechtfertigen  liesse  ;  —  und  das  Ganze 
ist  ohne  sonderliche  Härle  musikalischer  Unsinn  zu  nennen. 
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So  gewiss  dies  bei  gröblicher  Verirrung  (wie  oben)  allgemein 
erkannt  wird,  so  wenig  lässt  sich  gleichwohl  im  Allgemeinen  bestim- 
men, wieviel  and  wie  weit  modalirt  werden  darf;  man  kann  nur 
als  allgemeinannehmbaren  Rath  aussprechen:  dass  der  Hauptton 
allen  Nebentöoen  vorgehe,  besonders  aber  am  Schluss  —  und  in 
der  Regel  auch  zu  Anfange  festgestellt  werden  müsse;  dann:  dass 
von  den  Nebenlönen  in  der  Regel  die  verwandten  den  fremdern 
vorgehn.  Hauptfehler  in  No.  253  waren  also  die  Modulationen  nach 
Ddur  und  FismoW  und  das  allzuschnelle  Aufgeben  des  Haupltons. 

Nähere  Belehrung  wird  sich  weiterhin  (im  sechsteu  Abschnitt) 
ergeben;  für  jetzt  wollen  wir  aus  Vorsicht  nur  bescheidnen  Gebrauch 
von  der  Modulation  und  besonders  von  der  in  fremdere  Tonarten 
machen;  der  Irrthum  und  die  Eitelkeit,  auf  gehäufte  oder  fremde 
Modulation  Werth  zu  legen,  kann  uns  ohnehin  nichts  anhaben, 
seit  wir  gesehn,  dass  alle  Modulationen  sich  mit  ziemlich  gleicher 
Leichtigkeit  vollbringen  lassen. 

Bestimmter  zeichnet  sich  unsre  Obliegenheit,  wenn  die  Melodie 
selbst  Modulation  nothwendig  macht.  Dies  kann  äusserlich  durch 
fremde  Meiodielöne ,  innerlich  (und  weniger  deutlich)  durch  den 
besondern  Gang  der  Melodie  keunbar  werden. 

1.  Aeusserc  Merkmale 

der  Nothwendigkeit  einer  Modulation  sind  fremde  (dem  Haoplton 
nicht  angehörige)  Tone  in  der  Melodie.  Wenn  in  einer  Melodie 
aus  Cdur ßs  erscheint,  so  kann  dies  ein  Zeichen  sein,  dass  der 
Satz  nicht  mehr  in  Cdur  bleibt;  denn  diesem  ist  ßs  fremd.  Sind 
wir  dann  durch  den  fremden  Ton  in  eine  andre  durch  ihn  angedeu- 
tete Tonart  —  wir  nehmen  an,  Cdur  —  gekommen,  so  ist  von 
diesem  Augenblick  an  Alles  aus  dem  Gesichtspunkte  dieser  Tonart 
zu  beurtheiien;  wir  befinden  uns  nicht  in  Cdur,  wie  Anfangs,  son- 
dern in  Cdur  und  haben  zunächst  an  die  Töne,  Harmonien,  Ver- 
wandtschaften von  Cdur  zu  denken.  Erschiene  dann  wieder  ein 
Ton,  der  nicht  nach  Cdur  gehört,  z.  B.ß:  so  könnte  der  fremde 
Ton  wieder  Anlass  zu  einer  Modulation  werden.  —  Wir  sagen : 
es  könnte  so  sein.  Später  wird  sich  auch  die  Möglichkeit  zeigen, 
dass  fremde  Töne  ohne  Einfluss  auf  Harmonie  auftreten*).  Indess 
für  jetzt  soll  jeder  Ton  als  zugehörig  zur  Harmonie  und  eiuiluss- 
reich  auf  Modulation  gellen. 

Jeden  fremden  Ton  haben  wir  sonach  für  jetzt  als  Zeichen 
einer  nötbig  werdenden  Modulation  anzusehn;  er  muss  einer  neuen 


*)  Ein  Vorspiel  haben  wir  schon  in  No.  44  bis  50  gesehn,  wo  unser  Satz 
durch  fremde  Töoe  durchging,  ohne  im  Wesentlichen  Cdur  zu  verlassen. 
Gleiches  xeigl  No.  244. 
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Tonart  angehören  and  zwar  dem  Dominantakkorde  derselben,  da 
wir  bis  jetzl  noch  kein  andres  Modulationsmittel  kennen.  Aber 
welchem  Dominantakkorde?  welcher  Tonart? 

Die  Antwort  ist  bereits  S.  109  vorbereitet.  Der  fremde  Ton 
kann  möglicherweise  Grund  ton,  Terz,  Quinte,  Septime  eines  Domi- 
nantakkordes sein,  fis  z.  B.  (das  wir  uns  oben  in  einem  Cdor-Satz 
eintretend  dachten)  kann  möglicherweise  den  Akkorden 

fis  -  dis  -  eis  -  e 
d  -fis  -  a  -  c 
h  -  dis  -  fis  -  a 
gis-his-  dis  -fis 

und  damit  den  Tonarten  //,  G,  Ey  Cwdur  oder  moll  angehören. 
Allein  erstens  beschränkt  sich  dies  durch  Rücksicht  auf  die  dem 
Akkord  eigentümlichen  Fortschreitungen ;  fis  kann  nur  Grundton 
oder  Oktave  sein,  wenn  es  nach  H  geht  oder  liegen  bleibt,  —  kann 
nur  Terz  sein ,  wenn  es  einen  Schritt  hinauf  nach  g  geht ,  nur 
Septime,  wenn  es  einen  Schritt  hiuabgeht  nach  e  oder  eis,  —  nur 
Quinte,  wenn  es  einen  Schritt  hinab  nach  e  oder  hinauf  nach  g 
oder  gis  geht,  oder  allenfalls  eine  Quinte  (No.  161,  d)  abwärts  nach 
h  Zweitens  wird  man  selbst  unter  den  zulässigen  Tonarten  in 
der  Regel  die  wählen,  welche  dem  vorhergehenden  und  dem  Haupt- 
ton am  nächsten  verwandt  ist. 

Vor  allem  muss  aber  jetzt  bei  jeder  Melodie ,  die  wir  bear- 
beiten wollen,  der  Hauplton  festgestellt  werden,  da  sich  von  ihm 
aus  die  ganze  Modulation  bestimmt.  Die  Vorzeichnung  für  sich  allein 
reicht  dazu  nicht  aus,  weil  sie  zwei  Tonarten  (den  Parallellönen) 
gemeinsam  ist;  wir  müssen  sehn,  in  welchem  der  beiden  Töne  der 
nöthige  (S.  112)  vollkommne  Ganzschluss  möglich  ist. 

Nehmen  wir  folgende  Melodie  — 
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zur  ersten  Anwendung.  Ihre  Nicht-Vorzeichnung  deutet  auf  Cdor 
oder  ^moll;  ein  vollkommner  Ganzschluss  ist  zu  ihren  letzten  Tönen 
nur  in  Cdur  möglich ,  —  in  A  moll  müsste  die  Terz  in  der  Ober- 
stimme liegen  und  überdem  verdoppelt  werden. 

Im  dritten  Takt  erscheint^*  und  nölhigt,  Cdur  zu  verlassen. 
Da  es  einen  Schritt  aufwärts  gehl  nach  gy  —  so  kann  es  nur  Terz 
oder  Quinte  eines  Dominantakkordes  (d-fis-a-c  oder  h-dis-fis-a) 
sein,  nur  nach  £dur  oder  ^moll  führen.  Wir  ziebn  Ersteres  vor 
wegen  seiner  nähern  Verwandtschaft  mit  Cdur  und  wenden  uns 
hier  nach  £dur.  —  Im  fünften  Takt  erscheint  dis  als  fremder 
Ton  und  nölbigt  zu  neuer  Ausweichung.  Dieser  Ton  wiederholt 
sich,  also  das  erste  dis  bleibt  slehn ,  könnte  mithin  Grundton  (Ok- 
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tave)  eines  Dominantakkordes  (di's-fisis-aü-cis)  sein  und  uach  Gis 
dur  führen;  allein  an  diesen  entlegnen  Ton  ist  nicht  zu  denken. 
Wir  nehmeu  vielmehr  dis  als  Terz  des  Dominantakkordes  von  jEmoll, 
bleiben  also  in  der  Verwandtschaft  von  Gdur  und  £moll,  bis  das 
folgende  f  uns  zwingt,  auch  diesen  Ton  zu  verlassen  und  nach 
Cdar  zurückzukehren.  Hier 
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ist  eine  Ausführung  des  oben  Erwognen. 

2.  Innere  Merkmale 

der  Nothwendigkeit  einer  Modulation  sind  Melodiewendungen ,  die 
ohne  Ausweichung  in  fremde  Töne  nicht  angemessen  behandelt 
werden  können,  obwohl  die  Melodie  selber  an  der  Stelle,  wo  roo- 
dulirt  werden  muss,  keinen  fremden  Ton  enthält.  Dieser  letzte 
Umstand  kann  den  Uebertritt  in  andre  Tonarten  keineswegs  aus- 
schliesscn,  da  auch  einheimische  Töne  fremden  Dominantakkorden 
(z.  B.  f  den  Akkorden 

f  -  a  -  c  -  es 
des  -  /  -  as  -  ces 
b-d  -f-a* 

and  nun  erst  dem  Dominantakkorde  g-h-d-f)  angehörig  sein  können. 

Aber  worin  liegt  die  Nothwendigkeit  eiuer  Modulation  an  Stel- 
len, wo  kein  fremder  Melodieton  sie  herbeiführt?  —  Sie  kann 
Erstens  in  später  nachfolgenden  fremden  Melodietönen  liegen, 
die  eine  vorhergegangne  Ausweichung  nolhwendig  voraussetzen, 
aber  an  sich  selber  nicht  zulassen.  Wir  können  dies  an  folgender 
Melodie 
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beobachten ,  die  sich  durch  Vorzeichnung  und  Schluss  (und  schon 
Anfangs  durch  das  wiederholte  gis  als  //moll  zugehörig  erweist. 
Man  kann  sie  bis  zum  ersten  Ton  des  vierten  Taktes  in  dieser 
Tonart  stehn  lassen  (wie  hier  — 
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bei  ff)  bis  der  folgende  Ton  Quersland  und  Stillstand  zugleich 
bringt.  Es  geht  nicht  weiter  und  man  sieht,  dass  g  mit  einer  bis 
zu  ihm  hingeführten  ^moll-ModuIation,  wie  die  obige,  unvereinbar 
ist,  man  halte  schon  früher  AmoW  verlassen  sollen.  Die  zweile 
Hälfte  der  Melodie  kann  ziemlich  lange  in  Cdur  bleiben,  bis  endlirh 
bei  gis  ^moll  nothwendig  wird,  hier  aber  nur  ungeschickt  einge- 
führt werden  kann.   Besser  wäre  diese  Behandlung. 
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Zweitens  kann  die  Nolhwendigkeit  einer  Modulation  in  der  Kon- 
struktion der  Melodie  liegen,  wenn  diese  periodischer  Gestalt  ist 
und  nicht  ohne  Ausweichung  in  Nebentöne  sich  darstellen  Iässt. 
Hiervon  wird  bald  gründlicher  die  Rede  sein;  einstweilen  wollen 
wir  dem  8.  125  Mitgetheilten  die  Bemerkung  zusetzen: 

dass  der  Vordersalz  bisweilen  statt  des  Halbschlusses  eine 
Ausweichung  in  die  Tonart  der  Dominante  und  in  dieser 
eincn~Ganzschluss  macht. 
Dies  kann  sich  an  der  Melodie  zu  erkennen  geben.  Scbliesst 
die  erste  Hälfte  (der  Vordersatz)  einer  Melodie  in  C'dur  mit  diesen 
Wendungen 
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oder  oder_ 


ab,  so^zeigt  sich  kein  fremder  Ton  —  und  gleichwohl  die  Unmög- 
lichkeit, mit  den  Harmonien  von  Cdur  einen  befriedigenden  Abschluss 
zu  er  langen ;  man  müssle  den  Vordersatz  so 
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schliessen,  entweder  in  unangemessner  Feierlichkeit  (was  bleibt 
hiernach  für  den  Schluss  des  ganzen  Satzes  übrig?)  wie  bei  c  und 
e,  oder  lahm  wie  bei  a,  oder  hinfällig  wie  bei  </,  oder  noch  Abrup- 
ter wie  bei  f  und  b.  Eben  diese  letzte  Wendung  weiset  auf  den 
rechten  Weg.  Man  muss  diese  Schlüsse  in  die  Tonart  der  Dominante 
wenden,  — 
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um  dem  Vordersatze  zu  genügen  und  für  den  Nachsatz  Rückwen- 
dang  und  Schluss  im  Hauptton  übrig  zu  behalten. 

Blicken  wir  nun  noch  einmal  auf  jene  Modulationen  zurück, 
die  nicht  nolhwendig  aber  (S.  212)  ralhsam  sind:  so  werden  wir 
um  so  bereitwilliger  sein,  bei  unsern  Uehungen  2Ö)  in  ausweichen- 
der Modulation  nur  sehr  beschränkten  Gebrauch  von  ihnen  zu  ma- 
chen, je  mehr  wir  Modulationen  mit  Notwendigkeit  —  also  gewiss 
berechtigt  eintreten  sehn. 


Dritter  Abschnitt. 

Modulationsgange  mit  Dominantakkorden. 

Jede  Einführung  eines  neuen  Akkordes  ist  als  neues  Motiv 
anzusebn  und  kann  als  solches  für  sich  allein  oder  im  Verein  mit 


29)  Sechsundzwanzigste  Aufgabe.  Ausarbeitung  der  io  der  Bei- 
lage XIV  gegebnen  Melodien,  —  sogleich  mit  Benutzung  der  Modulatioos- 
weodungen,  die  sie  erfodern. 
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andern  zu  Harmoniegängen  benutzt  werden.  Dies  —  und  das 
Verfahren  dabei  ist  aus  Frühcrm  hinlänglich  bekannt,  so  dass 
wenige  Beispiele  genügen,  es  auf  die  neuen  Mittel  anwenden  zu 
lassen. 

Die  nächstliegende  Modulation  (wenn  man  auf  Verwandtschaft 
der  Tonarten  sieht)  ist  die  in  die  Oberdominante.  Setzen  wir  sie 
fort,  gehn  wir  aus  jeder  Tonart  in  ihre  öberdominante,  — 

so  erhalten  wir  einen  Gang,  der  stetig  von  C  nach  G,  von  G  nach 
Di  von  da  nach  A,  nach  JE,  //,  Fis  führt.  Von  Fis  hätten  wir 
mit  gis-his-dis-fis  nach  C&dur,  von  da  nach  Gis  dur  gehn  können, 
bis  nach  ///.vdur;  dies  hätte  nach  Tonarten  mit  7,  8,  12  Kreuzen 
gebracht.  Wir  zogen  vor,  den  oben  genannten  Akkord  enbar- 
moniscb  in  as  -  c  -es- ges  umzuwandeln  und  kommen  auf  diesem 
Wege  nach  Des ,  As  bis  Cdnr,  mit  5,  4  Been  und  ohne  Ver- 
zeichnung. 

Man  bemerke,  dass  wir  nicht  blos  hinsichts  der  Zielpunkte 
(der  jedesmaligen  Oberdominante)  sondern  auch  in  der  Ausgestal- 
tung des  Ganzen  streng  folgerichtig  gegangen  sind;  es  zeichnet 
sich  ein  stets  wiederkehrendes  Motiv  von  vier  Takten ,  durch  den 
Bogen  veranschaulicht.  Derselbe  Gang  hätte  auch  in  andrer  Weise 
folgerecht  gestaltet  werden  können. 

Ein  eben  so  nahliegendes  Motiv,  der  Schritt  in  die  Unterdo- 
minante, hätte  einen  ähnlichen  Gang  ergeben ,  auf  den  wir  später 
kommen  müssen. 

Wir  könnten  einen  Gang  bilden,  der  uns  stets  in  die,  eine 
grosse  Terz  aufwärtslie^ende  Tonart  brächte, 

von  C  nach  E,  von  E  nach  Gis  —  wofür  wir  bequemer  As  setzen, 
von  As  nach  C. 

Andre  Gänge  könnten  uns  durch  kleine  Terzen  aufwärts,  andre 
durch  grosse  —  oder  durch  kleine  Terzen  abwärts  bringen.  Dieser 
Gang 
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führt  in  die  eioe  grosse  Sekunde  höher  liegenden  Tonarten,  von 
C  nach  0,  E,  Fis,  6«,  Aü,  HU,  ~  für  welche  erleichternd 
-7.v,  B,  C  gesetzt  ist;  man  könnte  in  derselben  Weise  abwärts 
schreiten,  von  C  nach  B,  As,  Ges,  />  ,  />,  C 

Der  Anfang  von  No.  264  legt  nahe ,  die  ganze  Toureibe  der 
Durtonleiter  als  Zielpunkt  der  Modulation  zu  nehmen;  wir  geben  — 


von  C  nach  ü,  E,  F,  G,  A,  //,  C**)  durch  eine  kleine  Inkonse- 
quenz der  Ausgestaltung  im  dritten  und  vorletzten  Takte  ist  dieser 
Gang  möglich  geworden,  der  nicht  Mos  vermehrten  Inhalt,  sondern 
auch  besser  zusammengehörige  Zielpunkte  bat.  Die  starre  Folge- 
richtigkeit in  No.  264  ist  unkünstleriscb ;  die  Tonkunst  kennt  nicht 
den  Fortschritt  in  lauter  Ganzlönen;  sie  mischt  im  Dur-  und 
Mollgeschlecht  Ganz-  und  Halblöne  und  hat,  wie  die  Natur,  uie 
anders  als  im  Verschmelzen  von  Gleichartigkeit  und  mildem  Wechsel 
ihre  Befriedigung  gefunden**). 

Dass  man  in  ähnlicher  Weise  die  Durtonlciter  hinab,  die 
Molltonleiter  hinauf-  und  hinabschreiten ,  dass  man  in  die  jedesmal 
einen  Halbton  höhere  Tonart  bei  (a) 

C  Cia        D         Dia        C  H  B  A 

oder  in  die  jedesmal  um  soviel  tiefere  schreiten  kann,  ist  ohne 
Weiteres  klar. 

Eben  so  bedarf  es  nur  der  Erinnerung,  dass  jeder  Gang  in 
mannigfachen  Lagen ,  in  enger  und  weiter  Harmonie,  kurz  mit  alP 
den  Abwechslungen,  die  sich  schon  S.  120  gezeigt  haben,  ausge- 


*)  Hier  ist  zugleich  Anlass,  die  Ausdehnung  unsers  Vermögens  zu  ermessen. 
Zuer  st  war  uns  die  Tonleiter  nichts  als  eine  Reihe  einzelner,  obwohl  zusam- 
mengehöriger Töne;  dann  lernten  wir  sie  barmonisiren  (No.  99)  aber  ohne 
Gieiebgestalt ;  dann  —  in  den  Sexlukkordgängen  S.  152 —  fand  sich  Gleich- 
2 «"stall  und  jeder  Ton  der  Tonleiter  ward  Grundton  eines  Akkordes;  jelzt  ist 
jeder  Ton  Tonika  einer  neuen  Tonleiter. 

**)  Diese  Wahrheit  konnte  als  Verortheilung  aller  so  weit  gerührten  Harmo- 
oieginge,  namentlich  der  in  No.  2fi6  angefangnen,  wieder  ganz  gleichartigen, 
gellen,  wenn  man  oicbl  im  Auge  behielte,  dasa  die  Weite  der  Ausführung  nur 
«U  Uebung  fir  den  Schüler  empfohlen,  im  künstlerischen  Wirken  aber  dem 
Ermessen  des  Küustlera  überlassen  ist. 
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fuhrt  werden  kann.  Man  wird  gewahr,  dass  das  Element  der 
Harmoniegänge  hier  erst  zu  voller  Ausdehnung  gelangt.  Während 
dies  der  Uebung  des  Schülers  überlassen  bleiben  darf,  slebn  uns 
noch  zwei  merkenswerte  Fortschritte  zu  Gebote.  Sie  knüpfen  sich 
an  den  schon  oben  erwähnten  Gang  in  die  jedesmalige  Unterdo- 
minante, der  hier 

eine  Strecke  weit  hergestellt  ist,  und  in  dem  wir,  beiläufig  bemerkt, 
die  Terz  und  Quinte  der  Dominantakkorde  mit  der  in  No.  117  auf- 
gewiesnen  Freiheit  behandelt  haben. 

Wir  sehen  hier,  soweit  wir  gehn  wollen,  einen  rastlosen 
Gang  aus  jeder  Tonart  in  die  Tonart  der  Unterdominanle.  Zugleich 
bat  —  übereinstimmend  mit  unsern  bisher  befolgten  Grundsätzen 

—  jeder  Dominanlakkord  seinen  tonischen  Dreiklang  zur  Folge. 
Allein  eben  diese  Dreiklänge  bilden  so  viel  Ruhepunkte  und  Ein- 
schnitte, man  könnte  möglicherweise  bei  jedem  derselben  den  Gang 
abbrechen ;  dies  ist  im  Grunde  dem  Wesen  eines  Ganges  nicht 
ganz  entsprechend.  Nun  ist  aber  jeder  der  störenden  Dreiklänge 
im  folgenden  Dominantakkorde  schon  enthalten,  folglich  kann  er 

—  so  scheint  es  —  ohne  wesentliche  Einbusse  erspart  werden  und 
damit  erhallen  wir  einen 

# 

Gang  von  Domina ntakkorden. 

Um  ihn  in  seinem  Entstehn  und  deu  wesentlichen  Zügen  ganz 
klar  vor  Augen  zu  haben,  stellen  wir  ihn  mit  No.  267  zusammen 


*)  Bei  diesen  und  den  folgenden  modulatioosreicben  Gängen  soll  jede  Vor- 
zeicbnung  nor  der  Note  gelten,  vor  der  sie  steht,  ohne  dass  es  eines  Wider- 
rufs bedarf. 
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damit  wir  jene  von  der  ursprünglichen  Kegel  (S.  91)  abweichenden 
Schritte  der  Terz  und  Septime  vermeiden,  ohne  die  Vollständigkeit 
der  Akkorde  einzubüssen.  Bei  A  ist  jeder  Akkord  vollkommen 
regelrecht  bebandelt.  Bei  B  dagegen  erlangt  kein  Dominanlakkord 
seinen  Ruhepunkt;  jeder  Dreiklang  hat  sich  gleichsam  im  Entstehn 
io  einen  neuen  Dominanlakkord  verwandelt,  c-e-g  in  c-e-g  und  b, 
f-a-c  in  f-a-c  und  e*,  und  so  fort. 

Durften  wir  uns  das  erlauben? —  Ja!,  denn  es  ist 

1.  jeder  übergangne  Dreiklang,  wie  gesagt,  in  dem  an  seiner 
Statt  eingeführten  Dominanlakkord  enthalten, 

2.  jeder  Schritt  in  den  einzelnen  Stimmen  regelrecht,  —  mit 
Ausnahme  der  Terz,  die  überall  einen  Halbton  abwärts  statt 
aufwärts  geht, 

3.  die  Abweichung  aber  in  einzelnen  Intervallen,  und  namentlich 
in  der  Führung  der  Terz  keineswegs  etwas  Unerhörtes; 

endlich  ist 

4.  diese  Abweichung  nicht  willkührlicher  Einfall  oder  Versehn, 
sondern  eines  künstlerischen  Zweckes  willen  getroffen,  — 

Jeon  allerdings  kann  es  künstlerisch  nothweodig  werden,  sich  im 
Gange  rastlos  und  gewissermaassen  schrankenlos  zu  bewegen.  Dies 
ist  die  Hauptsache  bei  allem  künstlerischen  Gestalten. 

Was  nun  jene  Abweichung  von  der  Regel  des  Terzenschritts 
betrifft,  so  ist  sie  nicht  die  erste;  schon  früher  (S.  114)  haben  wir 
die  Terz  abwärts  statt  aufwärts  —  und  zwar  eine  Terz  hinabge- 
führt. Nur  geschah  das  in  Milteistimmen,  hier  abwechselnd  in  der 
Oberstimme,  z.  B.  vom  zweiten  Akkorde  zum  dritten.  Allein  ge- 
rade die  beiden  Stimmen,  in  denen  die  Terz  von  ihrer  Regel  ab- 
geht (Diskant  und  Alt  in  No.  268,  B)  sind  am  folgerichtigsten 
and  sanftesten  geführt,  sie  gehn  durchweg  chromatisch.  Wir  dür- 
fen auch  hier  (wie  S.  152  bei  den  Gängen  von  Sextakkorden)  hof- 
fen, dass  das  Fliessende  der  melodischen  Bewegung  den  Anstoss, 
der  in  der  Harmonieführung  liegt,  beseitigen  werde*). 


*>  Was  wir  hier  frei  gebildet  und  aas  der  vernunftmässigen  Entwicklung 
«les  Harmoniewesens  gerechtfertigt,  ist  schou  in  der  natürlichen  Entwicklung 
dt)  Tooweseus  vorgebildet. 

Wir  haben  bereits  S.  58  angemerkt,,  dass  nach  den  ersten  sechs  von 
der  Katar  grgeboen  ,  in  den  einfachsten  Verhältnissen  (1:2:3:4:5:6) 
»tehenden  Tönen,  x.  B. 

C>    c*    g,    c,    «,  ~g> 
ci»  siebenter  dort  ungenannter,  —  und  dann  erst  die  Reihe  der  andern^ 

Töoe, 

c,    </,    e,  o.  s.  w. 

erscheint. 

Dieser  siebente  Ton  (das  Tonverbaltniss  6  :  7)  kann  und  mnss  uns  für  b 
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Sofort  ergiebt  sich  nun  aus  dem  Gewinn  des  Ganges  von  Do- 
ininantakkorden  ein  neuer  Fortschritt.  Dieser  Gang  stellt  eine  Ver- 
keilung von  Akkorden  dar,  in  deren  keinem  Ruhe,  Befriedigung, 
sondern  nur  Trieb  zu  neuem  Fortschreiten  waltet;  —  jeder  Schritt 
führt  zu  neuer  Harmonie  —  und  zugleich  zu  neuer  Tooart. 
Man  kann  des  Erstem  ohne  das  Letztere  bedürfen:  rastlosen  Fort- 
drängens von  Akkord  zu  Akkord,  aber  ohne  die  Einheit  der  Ton- 
art aufzugeben. 

Warum  sind  wir  nun  eigentlich  in  No.  268  ß,  bei  jedem 
Akkord  in  eine  neue  Tonart  geratben,  z.  B.  durch  c-e-g-b 
nach  Fdur,  durch  f-a-c-es  nach  ütdur? —  Die  nächste  Antwort 
lautet:  weil  jeder  dieser  Akkorde  Dominantakkord,  ausschliessliches 

gelten,  obgleich  er  etwas  tiefer  als  unser  b  steht,  aber  höber  als  a\  das  Gr- 
nauere  gehört  der  Musikwissenschaft  an. 

Nun  wissen  wir,  dass  die  zweite  harmonische  Masse  oder  der  Dominaot- 
akkord  (g-h-d- f)  das  Bedürfniss  bat,  sich  in  die  ersle  oder  in  den  tonischen 
Dreiklang  (c-e-g)  aufzulösen.  Aber  dieser  selbst  ist  ja  nach  Obigem  der  Kern 
zu  einem  andern  Dominautakkorde  (c-e-g  und  b)  der  nach  f-a-c  strebt. 

Ja,  selbst  die  leibliche  Vorbildung  des  hier  theoretisch  Vollbrachten 
bat  uns  die  Natur  gegeben  in  der  Folge  der  mitklingenden  Töne,  über  die  die  allg. 
Musiklebre  oder  irgend  eine  Akustik  Näheres  mitlheilt.  Man  befreie  die  Saiten 
eines  Klaviers  von  der  Fessel  der  Dämpfung  und  gebe  einen  tiefern  Too,  i.  B. 
(7,  mit  Kraft  an,  ao  erscheinen  naeb-  und  mitklingend  —  in  der  Zeit  aof  ein- 
ander folgend,  wie  sie  hier  geschrieben  sind  —  c,  gy  c,  e,  g  und  bieraaf »; 
die  Natur  spielt  unsre  Akkord -Erweiterung  c-e-g  ....  und!  ....  ^  richtig 
vor.  Hiermit  ist  nicht  blos  der  Gang  No.  268  B  gerechtfertigt,  soodern  ein  tief* 
bedeutender  Karakterzug  der  Musik,  das  Verlangen  oacb  der  Tiefe,  bezeichnet. 

Hier  endlich  zeigt  sich,  warum  S.  109  die  Oktave  des  Grundtons  von  Do- 
mioantakkorde  stehn  bleiben  und  in  dem  Aufweis  der  Grundregel  (S.  91) 

g  a  h  c  d  e  f 
g  h  d  f 


c  c  e 

der  Grundton  zum  Fortschritt  in  die  Tonika  verwiesen  werden  konnte.  Aller- 
diugs  hätte  das  vorstehende  g  liegen  bleiben  dürfen  und  sollen,  denn  es  ist 
nur  die  Oktave  des  Grundtons,  der  bei  dieser  Aufweisung  noch  nicht  dargestellt 
werden  konnte.  Nehmen  wir  —  wie  oben  im  Texte  C  —  jetzt  G  als  Urgraodton 
an,  so  würde  das  vollständigere  Schema  sich  so 

G     g  d 


c 

darstellen  und,  in  allen  Schritten  gerecht,  den  Tonbau  auf  G  in  dea  der 
Unterdominante  C  wenden» 
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Eigeothum,  Zeichen  seiner  Tonart  ist.  Aber,  genauer  angesehn, 
sind  in  c-e-g- b  nicht  die  Töne  c-e-g  ausschliessliches  Eigen- 
thun] und  Zeichen  von  Fdur,  sondern  ihr  Verein  mit  b*)  ist  es, 
der  die  Modulation  macht.  Sobald  wir  dieses  6,  dieses  es  und  alle 
die  noch  folgenden  erniedrigten  Töne  von  ihrer  Erniedrigung  be- 
freien, erhalten  wir  in  einer  jeden  Tonart  einen  Gang  in  ihr 
einheimischer,  durch  willkührliche  Umbildung  entstandene 
Septimenakkorde,  der  die  Rastlosigkeit  des  vorigen  Ganges  im 
Fortschreiten  mit  Beharren  uud  Einheit  der  Tonart  vereint.  Wir 
stellen  hier 


2fl9  >•) 


beide  Gange  über  einander. 

Mit  welchem  Hechle  haben  wir  anscheinend  willkiihrlich  eine 
Reihe  von  Akkorden  umgestaltet  und  die  Nalurbildung  verlassen? 
Wir  durften  es**),  weil  eine  künstlerische  und  vernünftige  Absicht 
uns  leitete,  und  die  Naturbildung  dem  Künstler  zwar  den  ersten 
und  sichersten  Stoff  bietet,  nicht  aber  Fessel  und  Gräoze  sein  darf. 


*)  Der  Ton  b  für  sich  allein  ist  es  ebenfalls  nicht;  der  könnte,  ähnlich 
wie  die  Erhöhungen  io  No.  244  ganz  einflnsslos  auftreten. 

30)  Hier  zeigt  sich,  dass  der  Gang  B  auch  schon  in  No.  268  so  weit  and 
nicht  weiter  fortgesetzt  werden  mosste.  Es  schliesst  hier  die  Reihe  der  Ak- 
kord-Umgestaltungen in  C,  indem  der  Dominantakkord  —  und  nach  ihm  die 
5"ze  Akkordreihe  wiederkehrt.    Die  Uebung  muss  bis  C  geho. 

•*)  In  der  That  ist  auch  der  kleine  Dreiklang  nichts  als  Umgestaltung  des 
frrogseo  —  oder  veränderte  Nachbildung  desselben.  Zwar  lassen  sich  seine 
Töne  aus  der  Naturionreihe 

1  2  3  L  L  6  7  8  — 
C      c      g       e      V    g      b      e  1T~ 

g      b  d 

heraussuchen.  Aber  der  so  gefondne  Dreiklang  g-b-d  bat  keine  modulatorische 
Beziehung  zu  seinem  Ursprünge  (mag  man  c-e-g  oder  c-e-g-b,  6* dar  oder 
" dar  dafür  ansehn)  and  seine  Verhaltnissreihe 

6  :  6,  6  :  7,  7  :  9 

bat  keine  Folgerichtigkeit.  Mau  vergleiche  hiermit  die  Aomerkung  S,  100. 
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Denn  der  Geist  des  Menschen  ragt  weit  hinaus  über  die  Schranken 
der  ihm  gegenüberstehenden  Natur;  er  setzt  sich  —  auch  in  der 
Kunst,  und  vorzüglich  in  ihr  —  seine  eignen  Zwecke.  Gleichwohl 
werden  wir  bald  empfinden  müssen,  dass  wir  den  Weg  der  Natur 
verlassen  haben. 

Zunächst  ist  nun  in  No.  269,  C  ein  Gang  von  fest  ineinan- 
dergreifenden Akkorden  gewonnen,  der  rastlos  vorwärts  strebt  und 
in  keiuem  seiner  Momente  Ruhe,  Stillstand  gewährt.  Gehn  wir 
dann  auf  das  Einzelne,  so  finden  wir  ausser  dem  Dominantakkorde 
zum  Anfang  und  Schlüsse 

1.  zweimal  Akkordgestalten, 

c  -  e  -  g  -  h 
f  -  a  -  c  -  e, 
mit  grosser  Terz,  grosser  Quinte,  und  grosser  Septime, 

2.  einen  Akkord, 

h - d -/- a 
mit  kleiner  Terz,  kleiner  Quinte,  kleiner  Septime, 

3.  dreimal  Akkordgeslalteo, 

e  -  g  -  h  -  d 

a  -  c  -  e  -  g 

d  -  f  -  a  -  c 
mit  kleiner  Terz,  grosser  Quinte,  kleiner  Septime,« 
die  wir  allesammt  als  Septimenakkorde  (S.  90;  anerkennen 
müssen,  für  die  übrigens  besondre  Namen  nicht  nothwendig  erschei- 
nen*). Die  mit  1  uud  3  bezeichneten  sind  offenbar  neue  Gestalten, 
die  mit  2  bezeichnete  scheint  die  altbekannte  vom  grosseo  No- 
nenakkord  (S.  177)  abgeleitete  Harmonie  zu  sein.  Diese  musste  sich 
indcss  in  die  Tonika  auflösen  (h-d-f-a  nach  c-e-g)  während 
die  oben  aufgeführte  gauz  anders  schreitet. 

Allein  nun  zeigt  sich  die  Folge  unsers  Abfalls  von  der  Natur- 
gestalt. Keiner  dieser  Akkorde  kommt  den  natürlichen,  namentlich 
dem  Dominantakkord ,  an  sinnlicher  und  gemülhlicher  Annehmlich- 
keit gleich ;  die  Harmonien  unter  1  sind  schroff  und  herb,  die  unter 
3  sind  getrübt  und  erschlafft,  die  unter  2  allein  erscheint  als  Natur- 
laut, —  wenn  gleich  ebenfalls  verkümmert  und  dabei  balllos  ge- 
spannt, da  der  eigentliche  Grundton  fehlt.    Lind  wenn  wir  dies  nicht 


*)  Einige  Harmoniker  nennen  die  mit  1  bezeichneten  Akkorde  (i.  B, 
c-e-g-h)  grosse  Septimenakkorde,  den  mit  2  bezeichneten  (h  -  d-f-o) 
wie  schon  früher  gesagt,  kleinen  Septimenakkord.  Bei  der  dritten  Reibt 
(d-f-a-c)  fehlt  schon  der  IXame;  mnn  nennt  sie  weiche  Dreiklange  ail 
kleiner  Septime,  obwohl  sie  nicht  Dreiklänge  sondern  SeptimenaLkorde 
sind.  Uns  scheint  es  keineswegs  Bedürfnis*,  jeder  vorübergehenden  Gestalt 
einen  Namen  anzuhängen;  nur  die  einflußreichen  und  wicbtigeo  verdieneo  ge- 
nannt so  werden. 
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unmittelbar  erkennten,  so  würde  die  Verwendung  der  Akkorde  den 
Erweis  geben.  Naturbannonien  sind  in  allen  Lagen  und  Umkeh- 
ruogen  frisch  und  behend,  umgestaltete  — 


270 


wollen  sich  bald  in  diese  bald  in  jene  Stellung  noch  weniger  als 
m  die  Grundstellung  schicken ;  natürliche  werden  —  vereinzelt  und 
verbunden  ,  —  tausendfaltig  anwendbar  befunden,  umgestaltete  nur 
selten.  Meistens  erscheinen  sie  nur  in  jener  in  No.  269,  C  auf- 
gewiesenen Verkettung  und  zwar  vom  Dominantakkord  ausgebend  bis 
zu  dem  mit  2  bezeichneten ,  einer  Naturbildung  gleichen  Akkorde, 
der  in  die  tonische  Harmonie  schreiten  kann,  —  also  die  ersten 
vier,  oder  die  letzten  fünf,  oder  alle  acht  Harmonien.  Oder 
es  wird  einer  der  mit  2  oder  3  bezeichneten  Akkorde  statt  eines 
DominanUkknrdes  gesetzt  und  sogleich  in  einen  Dominantakkord 
übergeführt,  um  den  Schlussfall  desselben  zu  verstärken  *).  Nehmen 
wir  die  Tonfolge  c,  /> ,  c  als  Schlussformel  eines  Satzes  in  Cdur 
an,  so  bieten  sich  jetzt  —  abgesehn  von  andern  bekannten  —  fol- 
gende Wendungen, 
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von  denen  die  bei  b  den  Dominantakkord  d-ßs-a-c  aus  dem  Bei- 
spiel a  in  d-f-a-c  verwandelt,  dessgleichen  die  bei  d  statt  der  in 
c  gesetzten  zwei  Akkorde  ß-as-c  und  d-ßs-a-c ,  den  sie  beide 
gleichsam  verschmelzenden  Septimen-Akkord  d-ß-as-c  (in  No.  269, 
£  mit  2  bezeichnet)  einführt.  Auch  in  diesen  (und  ähnlichen  zum 
Tbeil  später  zu  erwähnenden  Fällen  waltet  der  oben  gegebne  Ver- 
nunftgrund vor ;  ausserdem  wird  man  stets  die  reine  Naturharmonie 
vorziehn.  — 


*)  Hierzu  der  Anhang  H. 
**« ,  Komp.  L.  L  5.  Aufl. 
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Fassen  wir  noch  einmal  die  ganze  Entwickelung  dieses  Ab- 
schnittes zusammen,  so  haben  wir 

1.  eine  Reihe  von  Harmoniegängen  aus  bekannten  Motiven  und 
nach  fester  Regel, 

2.  einen  Gang  von  Dominantakkorden, 

3.  einen  Gang  einheimischer  Septimenakkorde, 

letztere  beide  nach  eignem  Gesetz  —  und  im  letzten  drei  neue 
Septimeuakkorde  gefunden.  In  der  ersten  Reihe  sind  manche  Bil- 
dungen nur  angedeutet,  andre  ganz  übergangen;  erschöpft  ist  kein 
Motiv,  —  und  wir  möchten  uns  nicht  verpflichten  ,  irgend  eins  zu 
erschöpfen.  Man  erwäge,  welche  Mannigfaltigkeit  durch  Stimmzahl, 
Umkehrung,  Lagenwechsel  erreichbar  ist,  —  der  rhythmischen 
Ausgestaltung  nicht  zu  gedenken,  —  um  die  Absicht,  Alles  geben 
zu  wollen,  bedenklich  zu  finden.  Gleichwohl  bietet  schon  der  Ein- 
tritt in  dieses  Gebiet  vielfältigen  Wechsel  für  verschiedne  Lagen 
uud  Stimmungen;  der  Gang  in  No.  266,  a  gewinnt  hier 
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oder  in  weiter  Lage,  — 
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der  Gang  No.  268,  B  gewinnt  in  diesen  Umkehrungen ,  vier  oder 
füufstimmig  (die  fünfte  Stimme  ist  in  Viertelnoten  geschrieben  und 
kann  wegbleiben) 
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ein  ganz  audcr  Ansehn.  Diese  Umgestaltungen  beeinträchtigt 
sich  allerdings  gegenseitig,  wenn  mau  deren  mehr  oder  viele  nad 
einander  hört,  weil  sie  im  Wesentlichen  offenbar  denselben  Inhal1 
haben  —  und  endlich  alle  Gänge  in  ihrer  Unstandhafligkeit  keine 
bleibende  Stimmung  erwecken,  leicht  übersättigen   und  ermüden 
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können.  Allein  im  Verlaufe  forlgesetzter  künstlerischer  Tbätigkeit 
kann  bald  diese  bald  jene  Wendung  die  angemessene  sein,  und 
dies  genügt,  die  fleissige  Durchübung  der  Gänge  hier  dringend  zu 
empfehlen31). 

Dass  endlich  die  Folgerichtigkeit  der  neuen  Gänge  für  die 
Harmonisirung  gegebner  Melodie  mit  demselben  Vortbeil  benutzt 
werden  kann,  wie  wir  bereits  (S.  126)  bei  frühern  Gängen  gezeigt 
haben,  bedarf  keines  nochmaligen  Erweises,  sondern  kann  ohne 
Weiteres  versucht32)  und  benutzt  werden*). 


Vierter  Abschnitt. 

Die  weitern  Modulationsmittel. 

Wir  haben  im  Dominantakkorde  (S.  205)  das  erste,  keineswegs 
aber  einzige  Modulationsmitlei  erkannt.  Jener  Akkord  zeigte  sich 
dazu  brauchbar,  weil  er  das  bestimmte  Zeichen  seiner  Tonart  ist 
und  eben  desswegeu  das  bestimmte  Zeichen,  dass  dieselbe  an  die 
Stelle  der  vorherigen  Tonart  trete. 

Fragen  wir  nun,  welche  andre  Mittel  sich  zur  Modulation  dar- 
bieten, so  findet  sich,  dass  alle  Akkorde  um  so  mehr  zur  ßewerk- 
stelligung  eines  Uebergangs  geeignet  sein  müssen,  je  mehr  sie  an 
der  Eigenschaft  des  Dominant-Akkordes,  die  Tonart  zu  bezeichnen, 
das  beisst,  je  mehr  sie  an  dem  Tongehalt  desselben  Theil  haben. 
Es  bieten  sich  also  zunächst  die  Nonen-Akkorde  dar,  die  den 
vollständigen  Dominant-Akkord  in  sich  enthalten ;  —  dann  die  aus 
ihnen  gebildeten  Septimen-Akkorde,  die  zwar  den  Grundton  des 
Dominant-Akkordes  eingebüsst,  dafür  aber  die  None  gewonnen 
haben;  —  dann  der  verminderte  Dreiklang,  —  zuletzt  der 
grosse  Dreiklang.  Dieser  Reihe  schliessen  wir  den  kleinen 
Dreiklang  an,  um  alle  Akkorde  zu  überblicken,  obgleich  derselbe 
mit  dem  Dominant- Akkorde  nichts  gemein  hat.   Dass  die  letztem 


31)  Siebenund  zwanzigste  Aufgabe:  Ausarbeitung  einer  Reibe  von 
Saugen  schriftlich,  Durchführung  derselben  in  verschiednen  Lagen  und  Unikeh- 
roogep ,  erst  einfach,  dann  in  harmonischer  Figuration  am  Instrumente.  Die 
ms  No.  209  C  sich  entwickelnden  Gange  müssen  in  verschiednen  Tonarten 
ausgeführt,  alle  bis  zur  Geläufigkeit  in  Gangbildungen  geübt  werden. 

3*2)  A  c  b  tu  n  d  z  w  a  n  z  i  g  s  t  e  Aufgabe:  Benutzung  der  Gangmotive,  so- 
wie der  in  No.  271  aufgewiesenen  Scblussforraea  bei  der  Bearbeitung  älterer 
uad  der  in  der  Beilage  XV  gegebneu  Melodien. 
*)  Hierzu  der  Anhang  I. 

15* 
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Akkorde  nur  ungenügende  Lebergangs  mittel  sind,  wofern  ihnen  nicht 
irgend  eioe  Unterstützung  wird,  folgt  allerdings  schon  aus  der 
S.  204  gemachten  Bemerkung,  dass  sie  verscbiednen  Tonarten  an- 
gehören, mithin  für  keine  ein  sichres  Zeichen  sind. 

Wir  gehen  diese  Mittel  der  Reibe  nach  durch,  bei  dem  Nooeo- 
Akkord,  als  zweitem  (nach  dem  Domiuant-Akkorde),  beginnend. 

2.  Die  Nonen- Akkorde. 

Da  die  Nonen  -  Akkorde  den  ganzen  Dominant- Akkord  enthal- 
ten, so  müssen  sie  auch  eben  so  bestimmt,  wie  dieser,  Zeicbeo 
ihrer  Tonart  und  Mittel,  in  sie  überzugebn,  sein.  Sie  geben  also 
dieselben  Ausweichungen  an  die  Hand,  wie  die  Dominant- Akkorde, 
fodern  und  finden  wie  diese  ihre  Vermittlung,  nur  dass  sie,  wie 
wir  (S.  172)  bereits  erfahren  haben,  wegen  ihrer  grössern  Ton- 
masse schwerer  beweglich,  umständlicher  sind. 

Ihrer  Natur  gemäss  sind  sie  aber  zugleich  Kennzeichen  des 
Tongeschlecbts ,  —  und  darin  haben  sie  ursprünglich  den  Vor- 
tbeil  unbedingter  Bestimmtheil  vor  dem  Dominant- Akkorde  voraas; 
der  grosse  Nonen -Akkord  (e)  lässt  Dur,  der  kleine  (b) 

b 

m 
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lässt  Moll  erwarten.  Hiermit  haben  wir  zugleich  in  den  Nonen- 
Akkorden  bessere  Mittel  als  das  in  No.  252  gegebne  erhallen, 
Moll  mit  Dur  auf  derselben  Tonika  zu  vertauschen.  Der  kleine 
Nonen -Akkord  (a) 


fuhrt  aus  Dur  nach  Moll,  der  grosse  (b)  aus  Moll  nach  Dur. 

Indess  erfahrt  dieser  Gewinn  sogleich  wieder  eine  kleine  Be- 
schränkung. Wir  wissen  schon,  dass  der  Durdreiklang  naturfrisch, 
hell,  kräftig,  der  Molldreiklang  nur  aus  jenem  abgeleitet  oder  ge- 
macht, dass  er  getrübt,  unkräftiger  ist,  dass  dieselben  Karakter- 
züge  sich  am  Dur-  und  am  Mollgeschlechte  wiederfinden.  Daher 
verlangt  —  wo  nicht  besondre  Stimmungen  Anderes  gebieten  — 
das  Gemüth  aus  Moll  nach  Dur*),  oder  statt  der  Moll-,  Durhar- 


*)  Daher  werdeo  sehr  häufig  Mollkompositinnen  ia  Dur  geschlossen, 
reod  das  Umgekehrte  sehr  selten  ist.   Beethoven**  mystische  CmoU-Soost* 
(Op.  III)  seioe  C  moll  -  Sympbooie ,   der  Riesenbau  seiner  neonteo 
schliessen  mit  Fioalcn  in  C  and  D  dar.    Ebeo  so  viele  Werke  von  Hsydo 
uod  andern  altern  und  nenern  Komponisten. 
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monien.  Daher  löset  man  oft  den  kleinen  Nonenakkord  in  den 
Dordreiklang  auf, 

statt  in  den  zn  erwartenden  Molldreiklang*).  Es  geschieht  ent- 
weder, um  sich  nach  voraufgegangnem  Moll  an  Dur  zu  erfrischen, 
oder  umgekehrt,  um  in  das  für  manche  Stimmung  allzuhelle  (oder 
auch  für  spätere  Wirkung  aufzusparende)  Dur  Mollharmonien 
gleichsam  zur  Dämpfung  des  Lichts,  das  aus  Dur  bricht,  einzu- 
mischen. Hiermit  ist  also  wenigstens  für  den  kleinen  Nonenakkord 
die  grössere  Bestimmtheit  wieder  zweifelhaft  geworden. 

3.    Der  Septimenakkord  des  grossen  Nonenakkord  es. 

Derselbe  entsteht  bekanntlich  aus  dem  Nonenakkorde  durch 
Weglassung  des  Grundions  und  deutet  nach  seiner  Ableitung 
sowohl  auf  den  Nonen-  und  Dominantakkord ,  als  (mit  diesen)  auf 
die  Tonart.  Demnach  —  auch  abgesehn  von  seinem  ganz  andern, 
io  No.  268 B  aufgewiesenen  Entstehen  —  bat  er  nicht  die  v oll- 
komm ne  Bestimmtheit  dieser  Akkorde;  er  kann  nämlich  seinem 
Toninhalt  nach  auch  in  der  Paralleltonart  stattßoden,  z-B.  A-</-^-<z 
ebensowohl  in  ^moll,  als  in  Cdur.  Indess  wird  dieser  geringe 
Zweifel  durch  den  folgenden  Akkord  beseitigt ;  auch  entscheidet  das 
Gefühl  im  Voraus  für  diejenige  Bedeutung  und  Fortschreitung  des 
Akkordes,  die  seiner  Ableitung  gemäss  ist,  erwartet  also,  dass  z.  B. 
der  Akkord  h-d-f-a  den  Nonen-  oder  Dominant- Akkord  von 
Cdur  andeuten  und  nach  dieser  Tonart  (a) 


D  .£ 
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fuhren  werde;  der  Schritt  nach  ^/moll  (b)  erscheint  ihm  als  eine 
—  wenn  auch  nicht  unzulässige,  doch  unerwartete  Abweichung,  ja 
an  und  für  sich  nicht  als  vollkommen  befriedigend ,  sondern  eine 
bestimmtere  Bezeichnung  (wie  bei  c)  erwarten  lassend.  Aus  wel- 
chem Grund  übrigens  die  Wendungen  bei  b  und  c,  gegen  das  bis- 
herige Gesetz  (S.  177)  zulässig  sind,  wird  sich  später  zeigen. 

Abgesehn  von  diesen  Abwegen,  bietet  auch  der  Septimen-Ak- 
kord seine  Reihe  von  Ausweichungen  mit  oder  ohne  Vermittlung, 
z.  B.  nach 


*)  Sogar  zuletzt  wird  der  Molldreiklang  auf  der  Uoterdomioante  statt  des 
Durdreiklangs  zo  eioem  Rircbeoschlosse  (S.  125)  verwendet. 
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c  — 
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As.  C. 


nur  dass  ihm  der  bekräftigende  Schrill  von  Grundton  zu  Grundton, 
von  der  Dominante  zur  Tonika,  mangelt. 

4.    Der  verminderte  Septimen- Akkord, 

Wir  wissen,  dass  er  aus  dem  kleinen  Nonen- Akkorde  durch 
Weglassung  des  Grundtons  gebildet  wird  und  mit  jenem  Akkorde 
vom  Dominant- Akkord  abstammt;  er  muss  folglich  an  der  Kraft 
beider,  Ausweichungen  zu  bewerkstelligen  und  zu  bezeichnen,  Theil 
nehmen.  Er  gehört,  wie  der  kleine  Nonen- Akkord ,  dem  Mollge- 
schlechl  an,  bezeichnet  dasselbe  ursprünglich,  wie  jener,  geht  aber 
auch  —  wie  er,  von  diesem  ursprünglichen  Sitze  weg  nach  Dur 
(<?),  ja,  stellt  sich  in  Dur  selbst  ohne  Weiteres  auf  (£),  zwischen 
Durakkorde  mitten  hinein,  — 
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gleichsam  als  hätte  man  die  Absicht  gehabt,  mit  ihm  nach  Moll  zo 
gehn,  war'  aber  dann  wieder  nach  Dur  zurückgekehrt.  So  behan- 
delt ihn  hier  bei  a  — 
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Beethoven,  so  liebt  jugendlicher  Ungestüm  (im  Komponisten 
oder  in  der  Situation)  Wendungen,  wie  die  bei  b ,  —  wobei  die 
Auflösung  von  dis  - fis  -  a  -  c  nach  e  -  g  -  c  und  das  Beharren  des 
Basses  unter  Akkorden,  zu  denen  er  gar  nicht  gehörl,  bis  auf  Wei- 
teres unerörtert  bleiben  möge. 

Nach  seiner  ursprünglichen  Stellung  müsste  der  verminderte 
Seplimenakkord  durchaus  auf  seine  Molltonart  (also  z.  B.  gis-h-d-f 
durchaus  auf  AmoW)  bezogen  werden,  wenn  sich  nicht  jener  Hang 
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nach  Durwend tragen  auch  bei  ihm  zeigte.  Dagegen  ist  ihm  die 
andre  Unsicherheit,  die  wir  an  dem  vorigen  Septimenakkorde  be- 
merkt haben,  nicht  eigen;  er  kann  nach  Abstammung  und  Ton- 
inbalt  nur  einer  einzigen  Tonart  angehören;  z.  B.  der  verminderte 
Septimen-Akkord  h-d-f-as  kann  nur  in  Cmoll  (von  den  Tönen  in 
Cmoll)  errichtet  werden,  was  jeder  sich  selbst  beweisen  mag.  Von 
einer  ganz  andern  Seile  werden  wir  übrigens  diesen  Akkord  später 
(S.  234)  kennen  lernen. 


5.    Der  verminderte  Dreiklang. 

Wir  haben  diesen  Akkord  (S.  142)  zuerst  kennen  gelernt  als 
Dominant  -  Akkord  mit  weggelassenem  Grundton;  h-d-f  z.  B. 
erschien  uns  zuerst  als  unvollständiger  Dominant- Akkord  von  C. 
Allein,  da  der  verminderte  Dreiklang,  eben  wie  der  verminderte 
Septimen- Akkord  durchweg,  aus  ü'bereinandergesetzten  kleinen  Ter- 
zen besteht,  so  können  wir  ihn  auch  (wie  schon  S.  171  gezeigt 
worden)  aus  diesem  Akkorde  durch  Weglassung  des  Grundtons 
bilden  und  auf  dessen  Tonart  beziehn.  Im  ersten  Fall  dentete 
A-rf-/auf  g- h-d-f,  also  auf  die  Tonart  Cdur  oder  Cmoll.  Im 
andern  Falle  deutet  es  auf  gis- h-d-f,  also  auf  e-gts- h-d-J \ 
also  auf  die  Tonart  A  moll. 

Wir  erkennen  hieraus,  dass  der  verminderte  Dreiklang  als  wich- 
tiger Thei!  des  Dominant-Akkordes  zwar  an  dessen  Fähigkeit,  eine 
Ausweichung  zu  bezeichnen,  Theil  nimmt,  jedoch  mit  geringerer 
Bestimmtheit.  Erst  die  Folge  zeigt  sicher,  welche  der  beiden  Ton- 
arien, aus  denen  ein  solcher  Akkord  genommen  sein  kann,  gemeint 
war;  die  folgenden  Modulationen  z.  B.  — 


können  auf  Dominant- Akkorden  (auf  c,f,  e,ßs)  fussen  und  nach 
Fdur,  Ädur,  Adar,  //dur  oder  Moll  führen;  man  könnte  ihnen 
aber  auch  verminderte  Septimen- Akkorde  (oder  deren  Nonen -Ak- 
korde auf  a,  d,  eis,  dis)  unterschieben  und  sie  nach  /)moll,  (rmoll, 
Ftrmoll  und  67*  moll  (oder  Dur)  leiten. 


eis 


Erst  die  Schlussakkorde  in  jedem  der  Beispiele  zeigen,  welche  Ton- 
art wirklich  beabsichtigt  war.  Uebrigens  erwartet  bei  dem  Eintritt 
eines  verminderten  Dreiklangs  unser  Gefühl  zunächst  diejenige  der 
beiden  möglichen  Tonarten,  die  der  vorangebenden  Tonart  am  näch- 
sten liegt.  Tritt  z.  B.  in  Cdur,  wie  hier  — 
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bei  a  der  Akkord  h-d-f  eio»  so  fassen  wir  ihn  als  aus  g-k-d-f 
entsprungen  und  erwarten  Cdur,  weil  dieses  mit  £dur  näher  ver- 
wandt ist,  als  ^fmoll.  Erscheint  aber  derselbe  Akkord  wie  oben 
bei  b  in  l?moll,  so  deutet  er  auf  £?>-A-rf-/,  wir  erwarten 
^raoll,  weil  dieses  tfmoll  näher  liegt,  als  der  Tonart  Cdur. 


6.    Der  Dominant  -  Dreiklang. 

Dem  üreiklang  auf  der  Dominante  fehlt  offenbar  die  Bestimmt- 
heit in  der  Bezeichnung  der  Tonart,  die  dem  Septimen  -  Akkord 
auf  der  Dominante  mit  seinem  Anhange  beiwohnt,  da  er  als  grosser 
Dreiklang  (S.  204)  fünf  Tonarten  angehört,  der  Akkord  g-h-d 
z.  B.  eben  sowohl  der  Tonart  Cdur  oder  0dur,  als  Cdur,  C-  und 
Hmo\L  Gleichwohl  haben  wir  schon  sonst9)  bemerkt,  dass  der 
Dreiklang  auf  der  Dominante,  wenn  der  tonische  Dreiklang  folgt, 
gleichsam  wie  ein  unvollständiger  Dominant- Akkord  wirkt  ond 
geleitet  sein  mag.  Daher  kann  auch  der  grosse  Dreiklang  Zeichen 
und  Mittel  der  Ausweichung  werden,  wenn  er  sich  entschieden  von 
der  bisherigen  Tonart  lossagt  und  gleichsam  als  unvollständiger 
Dominant- Akkord  in  die  Harmonie  der  Tonika  seines  Grundtons 
geht.  So  hier  — 


bei  a.  Der  Salz  steht  nach  Ausweis  der  ersten  Akkorde  in  ^moll. 
Dieser  Tonart  widerspricht  der  Dreiklang  auf  £;  da  nun  derselbe, 
gleich  dem  wirklichen  Dominant -Akkorde  g- h-d-f  nach  dessen 
tonischer  Harmonie  gebt,  so  bezeichnet  er  deutlich  genug  den  Ueber- 
gang  aus  ^moll  nach  C.  Freilich  hätte  er  auch,  wie  bei  b,  oach 
Cdur  oder  gar  nach  D  gerührt  werden  können:  wir  erkennen  bierin 
den  Mangel  an  vollkommuer  Bestimmtheit.  Aber  auch  hier  entschei- 
det das  Gefühl  im  Voraus;  es  erwartet  die  erste  Ausweicbuog  (") 
nach  C,  denn  Am<A\  steht  mit  seinem  Paralleltone  Cdur  in  nächster, 
mit  G  oder  Ddar  aber  nur  in  entfernterer  Beziehung,  bat  also 
mehr  Neigung,  nach  C  zu  gehn,  sich  mit  C  zu  verbinden,  als  am 
den  andern  Tonarten,  in  die  der  Dreiklaug  auf  G  möglicher  Weise 
führen  könnte. 


•)  Anhaog  E. 
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Endlich  kann  auch 


7.    der  kleine  Dreiklang 

Zeichen  der  Ausweichung  sein ,  wenn  er  nämlich  fremde  (der 
bisherigen  Tonart  und  Tonleiter  nicht  angebörige)  Töne  enthält. 
Er  deutet  wenigstens  soviel  an,  das*  für  den  Augenblick  nicht  mehr 
die  alte  Tonart  herrscht;  man  rouss  nun  erwarten,  was  folgen 
ab  (wie  bei  a,  — 


286 


wir  nehmen  nach  Ausweis  der  Vorzeichnung  ßdur  als  Tonart  an) 
Mos  augenblickliche  Ausweichung  und  sofortige  Ruckkehr  in  die 
alte  Tonart,  oder  (wie  bei  b)  formlicher  U ebergang  in  eine  Tonart, 
in  der  der  Akkord  einheimisch  ist.  In  der  Regel  wird  man  vorausset- 
zen, dass  diejenige  Tonart  folge,  in  der  der  erschienene  Akkord 
tonischer  Akkord  ist;  im  obigen  Falle  wird  man  also  £>moll  (wie 
bei  b)  erwarten.  Doch  die  Hauptsache  bleibt,  dass  er  von  der  bis- 
herigen Tonart  losreisst  und  der  nachfolgenden  wirklichen  Ueber- 
gang  vorbereitet*).  In  diesem  Sinne  dient  der  kleine  Dreiklang 
auf  der  Unterdominante 


2Ö7 


auch  znr  Einleitung  und  Verstärkung  der  S.  211  zu  schwach  be- 
funduen  Modulation  aus  Dur  in  Moll  auf  derselben  Tonika.  Die 
umgekehrte  Modulation  aus  Moll  in  Dur  wird  noch  besser  durch 
den  Umweg  über  eine  Tonart,  die  mit  Dur  nächstverwandt  ist,  z.  B. 


befestigt. 


•)  Einen  ebenfalls  hierhergehörigen  Fall  kann  mao  in  No.  519  gehen.  Die 
Modulation  stand  zuletzt  in  Craoll.    Die  dritte  Strophe  beginnt  mit  dem  Drei- 
klasg  c-es-g,  also  ohne  Frage  in  Cmoll.    Nun  folgt  der  Dreiklang  g-b-d 
aad  sagt  ans,  dass  wir  nicht  mehr  in  6'moll  sind.  Vielleicht  kommen  wir 
also  nach  Gmoll.    Aber  gleich  der  folgende  Akkord  as-c-es  widerlegt  das; 
er  ist  so  wenig  in  Graoll  möglich,  als  g-b-d  in  Cmoll.  Endlich  sebliesst  die 
Strophe  mit  es-g  -b  und  wir  müssen  —  nicht  wegen  eines  bestimmten  Zei- 
chens, sondern  in  Erwägung  aller  einzelnen  Umstände  —  annehmen,  dass  wir 
uns  wieder  im  Hauptton,  in  Es  dar  befln-len. 
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Dies  sind  die  aus  dem  bis  hierher  herrschenden  Harmonieprinzip 
entwickelten  Modulationen.  Ehe  wir  auf  die  Anwendung  der  zuletzt 
gefundenen  Mittel  Übergehn,  erhalten  diese  noch  einen  Zuwachs,  der 
sich  am  verminderten  Septimenakkord  ergiebt  und  den  wir  als 

Enharmonik 
des  verminderten  Septimenakkordes 

bezeichnen  wollen.  Dieser  Akkord  ist  schon  oben  (S.  231)  als 
bestimmtestes  Zeichen  der  Tonart  aufgewiesen,  zugleich  aber  darauf 
hingedeutet  worden,  dass  wir  ihn  von  einer  andern  Seite  keonen 
lernen  würden. 

Der  verminderte  Seplimenakkord  besteht  nämlich  aus  lauter 

kleinen  Terzen,  der  von  ^fmoll  z.  B.  aus  den  Terzen  gis-h,  

h-d  und  d-f.   Kehrt  man  ihn  um,  setzt  also  zunächst  den 

Grundton  über  die  Septime,  — 

kl.  3.       kl.  3.       kl.  3.  üh.2. 
ff*-*-*-/ 

h  -  i  -  f  -  gis 
so  bilden  diese  Tone  eine  übermässige  Sekunde,  die  aber  en har- 
monisch gleich  ist  einer  kleinen  Terz,  für  die  wir  also  ohne 
Einfluss  auf  die  Wahrnehmung  durch  das  Gehör  eine  kleine  Terz 
setzen  können,  —  es  würde  hier  die  Terz  f-as  sein.  Der  erste 
Septimenakkord  ist  Abkömmling  des  Nonenakkordes  von  ^moll, 

E  gis  -  h  -  d  -  y*, 

der  neuentstamlne  würde  dem  von  C'moll 

G  k  -  d  -  f  -  as 

angehören*).  Setzen  wir  dies  Verfahren  fort,  so  ergiebt  der  Quint- 
sextakkord von  h-d-f-as  in  en  harmonischer  Umwandlung  seines 
Grundions  — 

d  -  /  -  as  -  h 
d  -  f  -  as  -  res  —  * 
einen  neuen  verminderten  Septimenakkord,  der  auf  den  Nonenak- 
kord  B-d-f-as-ccs  und  auf  ifrmoll  zurückweist.  Dessen  Quint- 
sextakkord würde  durch  enharmonische  Umwandlung  seines  Grund- 
tons — 

f  -  as  -  ces  -  d 
f  —  as  —  ces  —  eses  — 
eiuen  Septimenakkord  ergeben,  der  auf  den  Nonen-  Akkord  des-/- 
as- ces -eses  und  auf  Ges  mo\\  zurückwiese;  bequemer  setzte  man, 
abermals  in  enbarmooischer  Umwandlung,  dafür 

Cis  eis  -  gis  -  h  -  d 


*)  Der  Graodtnn  des  Nonenakkordes  muss  eine  grosse  Terz  unter  dem 
«eines  verminderten  Septiroeoakkordes  gesucht  werden. 
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nod  FümoW.  Ueberall  wäre  die  Tonung  —  der  Eindruck  der 
Töne  auf  das  Gehör  —  dieselbe  geblieben,  nur  die  Nennung, 
nit  dieser  aber  der  Standpunkt  des  Akkordes  und  seine  Tonart 
geändert. 

Hiermit  ist  festgestellt: 

1.  dass  die  Umkehrungen  des  verminderten  Septimen- Akkordes 
gleich  lauten  andern  verminderten  Septimenakkorden,  die  den 
jedesmaligen  tiefsten  Ton  zum  Grundton  haben, 

2.  dass  jede  Umkehrung  als  ein  neuer  verminderter  Septimen- 
akkord aufgefasst  und  behandelt  werden  kann*). 

Ersteres  ist  von  keinem  andern  Akkorde  zu  sagen  (z.  ß.  die 
Im  kehrungen  d  -f-g-h  und  e-g-c  unterscheiden  sich  von  ihren 
Grandakkorden  durch  die  zum  Vorschein  kommende  Sekunde  und 
Quarte  unzweideutig)  letzteres  bewirkt,  dass  wir  mit  jeder  Umkeh- 
rung,  wie  man  hier 


sieht,  ohne  Weiteres  in  eine  neue  Tonart  Übergehn  können. 


Fünfter  Abschnitt. 

Gangbild ung-  und  Harmonisirung  mit  den  neuen  Mitteln. 

A.  Gangbildungen, 

lieber  den  Gebrauch  der  im  vorigen  Abschnitte  gefondnen  Mittel 
*«  neuen  Gangbildungen  können  wir  uns  kurz  fassen,  da  hier  die- 

*)  Drittens  folgt  daraus,  dass  es  im  ganzen  Tonsystem  nur  drei  der 
T'iaftg  oach  verscbiedne  verminderte  Seplimenakkorde  geben  kann,  (weil  jeder 
drri  andre  in  seinen  Umkehrungen  in  sich  fasst)  während  jeder  andre 
Hkord  —  mit  Ausnahme  noch  eines  spater  sich  findenden  Akkordes  —  twölf- 
»»l  in  verschiedner  Tonung  vorhandeo  ist. 
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selben  Grundsätze  walten,  die  im  dritten  Abschnitte  bestimmend 


Mit  Uebergehung  aller  Gänge,  die  sieh  aus  der  Mischung  alter 
und  neuer  Motive  von  selbst  ergeben ,  knüpfen  wir  bei  No.  268  £, 
bei  dem  Gang  von  Dominantakkorden  wieder  an. 

Aus  Dominantakkorden   sind  die  Nonenakkorde  erwachsen 
Versuchen  wir,  was  in  No.  268,  By  den  Dominantakkorden  abge- 
wonnen worden,  auf  Nonen-Akkorde  zu  übertragen.  Hier 

O— tO--Q-frO  Q-»Q — t; 


I 


-o — O" 


-o- 


:0" 


m 


ist  der  Anfang  eines  Ganges  von  lauter  grossen,  eines  zweiten  von 
lauter  kleinen  Nonenakkorden ,  eines  dritten  (von  höchst  zweifel- 
hafter Anwendbarkeit)  in  welchem  diese  Akkorde,  wie  in  No.269,  C 
die  Dominantakkorde,  auf  eine  einzige  Tonart  zurückgeführt  sind. 
Eben  so  könnte  man  Nonen-  und  Dominantakkorde  (a)  grosse  und 
kleine  Nonenakkorde  (b) 


291 


3E 


:0: 


mischen.  Wieviel  hiervon  annehmlich  befunden  werden  mag?  und 
wo?  —  das  ist  hier  nicht  zu  untersuchen;  der  Jünger  muss  ein- 
mal daran  erinnert  worden  sein,  und  es  mag  dann  gelegentlich 
versucht  oder  abgewartet  werden,  ob  es  Frucht  trägt.  Nur  möge 
man  sich  nicht  durch  die  überladne  Weise  der  obigen  Darstellung 
im  Voraus  gegen  das  Wesen  der  Sache  einnehmen  lassen.  Die- 
selben Akkordfolgen  erweisen  sich,  mit  weniger  Stimmen  dargestellt, 
humaner.  So  würde  aus  der  Verkettung  grosser  und  kleiner  No- 
nenakkorde in  No.  291  folgender  Seplimengang  bei  a  hervorgehn, 


292 

w — h — r — i — i— 41 — 1 — K~i — r 

ans  einer  Folge  grosser  Nonen-Akkorde  der  Septimengang  b,  — 
aus  einer  Folge  kleiner  der  Seplimengang  c,  aus  der  Folge  umge- 
wandelter Nonenakkorde  aus  No.  291,  b  diese  Folge  von  Septimen- 
akkord en, 
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die  oos  jedoch,  wie  wir  sebn,  keine  neuen  Akkorde  bringt*). 

Hier  erscheint  es  endlich  einmal  angemessen,  einen  Augen- 
blick zu  weilen  and  uns  durch  einen 

Rückblick 

festzustellen,  ehe  wir  in  Forschung  und  Uebnng  weiter  schreiten. 

Die  entlegensten  Bildungen  waren  jene  neuen  Septimenakkorde, 
Qod  (weun  man  sie  verwenden  will)  die  in  No.  289  angedeuteten 
ocoeo  Nonenakkorde,  die  wir  im  Gang9,  oder  als  Motiv  flüssigen 
Fort-  and  Ausgangs  gefunden  hatten  und  die  nichts  waren,  als  Um- 
bildungen und  Folge  jenes  Ganges  von  Dominantakkorden,  der  wieder 

aus  einem  einzigen  Motiv, 
iqs  der  Verbindung  zweier  Dominantakkorde,  eigentlich 

aus  der  Uebergehung  eines  einzigen 

Tons 

hervorgegangen  ist,  indem  wir  statt 


*)  Hier  endlieb  finden  wir  loch  Gelegenheit,  einen  Nachtrag  xa  den  S.  121 
gefoBdeaen  Gangen  zu  briogen.  Dort,  namentlich  in  No.  133,  legten  wir  den 
Schritt  in  die  Oberdom i aaote  zum  Grunde)  jetzt  nehmen  wir  als  Motiv  den 
Schritt  ii  die  Uaterdominaote.   Hier  — 


»cd  rückwärts  hier  — 


haben  wir  das  Motiv  gerade  dorch  aasgerührt.  Ist  es  aber  auch  statthaft, 
»<i  «,  o,  e  and  d  von  dem  Gesetz  des  Dominant-Akkordes  und  verminderten 
Dreiklangs  abzuweichen,  die  Auflösung  dieses  Jls-a-c  in  g-h-d  zu  unterlassen, 
di«  Septime  c  hinauf  naeb  rf,  die  Terz  zu  verdoppeln  und  bald  eine  Quarte 
lisaof,  bald  eine  Terz  hinunter  zu  fünreo?  — 

Auch  diese  Abweichungen  werden  gleich  denen  in  No.  268,  B  und  ähnli- 
chen schon  besproehnen  dnrcb  die  Folgerichtigkeit  und  den  dadurch  gefesteten 
Kiaherschritt  des  ganzen  Ganges  gedeckt  und  gerecht  fertigt,  bei  a  und  b  kommt 
"gar  der  rechte  Auflösungsakkord  —  nur  spiter  und  in  andrer  Lage  —  bald 
»ach;  dass  dies  auch  bei  e  und  d  der  Fall  ist,  werden  wir  weiterhin  erfahren. 

I 
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setzten.  Erwägen  wir  nun,  dass  nebst  dem  verminderten  Drei- 
klang in  zweierlei  Ableitung  zwei  Nonenakkorde  mit  fünf  Septi- 
menakkorden in  der  Tbat 

einem  einzigen  Gesetze 

folgen,  das  im  Dominantakkorde  gegeben,  in  der  zweiten  harmo- 
nischen Masse  aber  und  der  zweiten  Stellung  der  sieben  Ton- 
stufen  (S.  91)  schoii  im  Voraus  an  gedeutet  war:  so  wird  die 
tiefe  inuere  Einheit  offenbar,  welche  die  ganze  Tonentfaltung  zu- 
sammenhält. 

Endlich  sehn  wir  in  dieser  reichen  Entwickelung  von  Modu- 
lationen, Harmoniegängen  und  neueu  Akkorden ,  die  alle  aus  dem 
Dominantakkord  —  und  mit  ihm  aus  der  zweiten  harmonischen 
Masse  und  der  zweiten  Gestalt  der  Tonleiter  hervorgegangen  sind, 
im  vollsten  Maasse  die  Berechtigung,  jenen  Akkord  als 

Ursprung  der  harmonischen  Bewegung 

zu  bezeichnen.  Er  gehört  gänzlich  dem  Prinzip  der  Bewegung. 
Zunächst  strebt  er  in  die  Tonika  und  zieht  die  Nonen,  sowie  die 
abgeleiteten  Akkorde  mit  sich;  dann  führt  er  nnd  sein  Gang  als 
bewegende  Kraft  der  Modulation  aus  einer  Tonart  in  die 
andre;  endlich,  wenn  er  der  Tonika  und  der  in  ihr  gebotenen  Lö- 
sung seines  Verlangens  entsagt,  wird  seiue  Bewegung  anhält-  und 
schrankenlos;  dann  findet  keiner  der  aus  ihm  hervortretenden  Gänge 
in  sich  selber  irgend  Befriedigung  und  Stillstand ,  jeder  treibt  un- 
aufhaltsam durch  alle  Stufen  der  Tonleiter,  bis  mau  unbefriedigt, 
willkübrlich  abbricht  oder  sich  irgendwo  in  eine  tonische  Harmonie 
hineinrettet. 

Eben  so  gerechtfertigt  ist  ihm  gegenüber  die  Bezeichnung 
der  tonischen  Dreiklänge  als 

Sitze  der  Ruhe; 

denn  sie  sind  Ziel,  wirkliche  Befriedigung  und  Endschaft  aller  har- 
monischen Bewegung,  wie  denn  auch  der  eine  von  ihnen,  der  grosse 
Dreiklang,  ihr  Ursprung  war  als  Grundlage  des  Dominantakkordes. 
Sie  für  sich  haben  keinen  Trieb  der  Fortbewegung,  jeder  steht 
für  sich  allein,  ohne  das  Bedürfniss,  sich  in  einen  andern  Akkord 
zu  bewegen.  Daher  bringen  sie  auch ,  nachdem  aus  ihnen  der 
Dominanlakkord  hervorgetreten  ist,  keine  neuen  Akkorde  und  keine 
notbwendig  zusammenhängenden  Harmoniegänge  hervor;  ihre  flies- 
sende Verbindung,  die  Folge  von  Sextakkorden ,  hängt  nur  melo- 
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disch  durch  gleiche  Richtung  der  Stimmen,  harmonisch  aber 
gar  nicht  zusammeu.   Nun  erst  begreifen  wir  den  Namen 

Dominante 
vollständig.   Dominante  heisst  der  Ton;  —  denn 

er  beherrscht  und  lenkt 
alle  Tonverbindung  und  Tonbewegung;  er  ist  der  Angel,  um  den 
sich  die  beiden  ersten  Harmonien,  um  den  sich  alle  Tonbewegungen 
uod  alle  Modulationen  drehn33). 

j      B.  Verwendung  der  neuen  Mittel  bei  Harmonisirungen. 

Dass  die  neuen  Motive,  dass  die  Folgerichtigkeit  der  neuen 
Gangbildungen  bei  der  Harmonisiruug  ebensowohl,  wie  die  frühern 
Anwendung  ßnden ,  —  und  wie  im  Allgemeinen  dabei  zu  verfah- 
ren, bedarf  nach  allem  bisherigen  keiner  weiten  Erörterung.  Nur 
das  Material  ist  bereichert,  die  Grundsätze  sind  dieselben. 

Bei  den  letzten  Uebungen  inusste  jeder  fremde  und  konnte  jeder 
einbeimische  Ton  als  Bestandteil  eines  Dominantakkordes  angesehn, 
jede  Modulation  konnte  nicht  anders  als  mittels  dieses  Akkordes  be- 
wirkt werden.  Jetzt  kaun  jeder  Ton  möglicherweise  mit  jedem 
Dreiklang,  Septimen-  oder  Nonenakkorde  harmonisirt  werden,  dessen 
Grundton,  Terz,  Quinte,  Septime  oder  None  er  ist,  —  und  für 
die  Modulation  können  nebeu  dem  Domiuantakkord  alle  andern 
Mittel  benutzt  werden. 

Halten  wir  z.  B.  früher  folgende  Melodie 


bearbeiten  wollen,  so  musslen  wir  bei  es,  des  —  kurz  bei  allen 
fremden  Tonen  moduliren,  konnten  aber  nirgends  audre  Mittel ,  als 
Dominantakkorde  verwenden  uud  würden  wahrscheinlich  so  — 


~  I  J  J  J       LI    1,1       j  j  ,  ,        i    J  |  «•  »•  w- 


m 


m 


33)  Neunundzwanzigste  Aufgabe:  Uebung  in  den  neuentdeckten 
Gingen  mit  Aasscheidung  alles  üeberludenen  oder  sonst  Misslailigen.  Es  soll  der 
Schäler  nicht  alles  Mögliche,  sondern  nur  das  ihm  Zusagende  sieb  aneignen  und 
»ein  eigen  Empfinden  tu  selbständigem  Urthcil  erziehn.  Diese  Uebungen  müssen, 
äorch  harmonische  Figuralion  vermannigfaltigt,  am  lostruinente  stattfinden. 
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gesetzt  haben.  Jetzt  könnte  der  Fremdton  es  Terz  eines  Molldrei- 
klangs sein,  dem  wieder  g-h-d  folgte,  —  so  dass  wir  uns  in  Cmoll 
glauben  müssten.  Oder  wir  könnten  aus  dem  ersten  g-h-d-f 
ein  g-h-d-f  ...  und!  ...  as  machen,  könnten  so  — 


299 


I 


3F 


oder,  noch  folgefesler  an  den  vierten  und  fünften  Akkord  anschlies- 
send, so  — 


300 


und  noch  aut  mancherlei  Weisen  vorwärts  geho ,  die  Jeder  selbst 
versuchen  mag.  Bis  man  unmittelbar  alle  möglichen  Wendungen 
beherrscht,  frage  man  sich  überall: 

1.  welchem  Akkord*  ein  Ton  angehören  kann? 

2.  was  für  weitere  Harmonien  aus  dem  genannten  Akkorde  ab- 
geleitet werden  können, 

3.  welche  von  ihnen  allen  möglicherweise  in  den  Gang  des 
Satzes  passen  —  und  welche  schicklicherweise  (ohne  all- 
zufremd aufzutreten  oder  im  Zusammenhange  mit  der  übrigen 
Modulation  allzugrosse  Unstetigkeit  in  die  Harmonie  zu  brin- 
gen) angedeutet  werden  dürfen. 

So  konnte  im  obigen  Beispiele  der  vierte  Melodieton  / 

als  Grundton  zu  f  -  a  -  c 
oder  f  -  as  -  c 

gehören;  aus  f-a-c  konnte  möglicherweise  f-a-c-es  werden, 
dies  war  aber  wegen  des  nächsten  Melodietons  (e)  nicht  anwendbar. 
Es  konnte  ferner  der  Ton  f 

Terz  in  d   -  f  -  a 
oder  des  -  f  -  as, 
Quinte  in  h    -    d  -  f 
oder  b    -    d  -  f 
oder  b    -  des  -  f 
sein;  wir  hielten  es  —  da  wir  in  Cdur  sind  — 
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als  Quinte  in  h   -   d   -  / 
oder  Septime  in  g    -    h    -    d   -  f 
fest  und  konnten  aus  diesem  Akkorde  g-h-d-f -as  und  hieraus 
wieder  h-d-f-as  bilden. 

Gelegentlich  mag  man  sich  fragen,  ob  die  wiederholte  Quinten- 
folge (kleine  und  grosse  Quinte)  einer  Verbesserung  bedarf?  ob 
man  nicht  lieber,  oder  auch  so  — 


+  +  4r 


setzen  könne,  ungeachtet  der  Terzenverdopplung?  Auch  der  quer- 
ständige  Schritt  im  dritten  Takte  fodert  Ueberlegung;  er  scheint 
durch  folgerichtige  Stimmführung  bedingt  und  gerechtfertigt. 

Die  letzte  Bemerkung  gilt  der  Benutzung  des  Dominantdreiklangs 
zur  Modulation ;  warum  sollte  man  ihn ,  und  nicht  lieber  den  be- 
stimmtem Dominanlakkord  und  die  aus  ihm  erwachsenen  Harmonien 
anwenden?  —  Der  Komponist  kann  in  seiuer  Stimmung,  in  der 
Idee  seines  Werks  Gründe  dafür  finden;  uns  auf  unserm  jetzigen 
Standpunkte  können  nur  allgemeine  Gründe  bewegen.  £in  solcher 
kann,  —  wie  diese  Melodie  zeigt  — 


m 


ü 


in  der  Melodie  liegen.  Die  vorstehende,  die  offenbar  in  .7m oll 
steht  aber  in  Cdur  schliesst  (man  muss  sie  für  den  ersten  Theil 
eines  Liedsatzes  hallen;  kann  sich  im  fünften  Takte  mit  g-h-d-f 
»ach  C'dur  wenden;  man  kann  aber  auch  durch  die  Stimmung 
bewogen  werden,  den  Uebergang  erst  in  den  folgenden  Takt  zu 
setzen.  Dann  würde  der  Dominantakkord  unter  dem  nach  e  schrei- 
tenden d  Verdopplung  der  Terz  zur  Folge  haben  und  der  einfache 
Dreiklang  g-h-d  vorzuziehen  sein34). 

34)  Dre issigste  Au  fgabe:  Bearbeitung  einiger  Melodien  aus  der  vori- 
gen Beilage,  auch  der  aus  tfo.  297,  die  noch  einmal  unler  Weglassuug  aller 

chromatischen  Zeichen  also  (e,  e,  rf,  d  h,  A,  a,  a  )  gebraucht  wer- 

4eo  Und. 


L.  I.  5.  Aufl. 


10 
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Sechster  Abschnitt. 

Modulatorische  Konstruktion. 

Die  letzte  und  wichtigste  Anwendung  der  Modulation  in  andre 
Tonarten  besteht  in  der  Begründung  festerer  und  weiterer  Ton- 
stücke,  als  innerhalb  einer  einzigen  Touart  ausführbar  sind.  Ob- 
gleich wir  für  das  Erste  noch  nicht  an  grössere  Kompositionen, 
die  weiter  Modulation  bedürfen,  gebn  —  noch  nicht  weit  über  die 
Gränze  der  schon  früher  geübten  Grundlagen  für  Liedsätze  hinaus- 
schreiten können :  so  wollen  wir  die  Grundsätze  für  modulatorisck 
Konstruktion  doch  schon  hier,  wo  sie  leicht  zu  fassen  sind,  auf- 
stellen. Die  Einsicht  in  sie  wird  jedenfalls  bei  der  kunstmassigen 
Begleitung  gegebner  Melodien,  an  die  wir  ehestens  kommen,  zur 
Förderung  gereichen. 

Mit  den  Harmonien  einer  einzigen  Tonart  konnten  wir  im 
Grunde  nur  eine  Periode,  mit  Vorder-  und  Nachsalz  und  An- 
hängen, bilden.  Im  zweistimmigen  Satz  erhoben  wir  zwar  (S.  65) 
Vorder-  und  Nachsatz  zu  einem  ersten  und  zweiten  Tbeil.  Aber 
im  Grunde  war  dies  nur  Erweiterung  des  Umfangs.  Der  ersle 
Theil  konnte  rhythmisch,  nicht  aber  tonisch  ganz  befriedigend  ab- 
gerundet werden;  wir  hatten  zu  seinem  Abschlüsse  nur  den  Halb- 
sehl uss  des  Vordersatzes  auf  der  zweiten  Masse. 

Aus  dieser  ist  längst  der  Dreiklang  der  Dominante  geworden, 
der  an  die  Tonart  der  Dominante  erinnert,  und  zum  Schlüsse  des 
Vordersatzes  dient.  Es  bleibt  nur  noch  ein  Schritt  zu  thun:  wir 
nehmen  statt  des  Dreiklangs  die  Tonart  der  Dominante*)  selbst 

*)  Aber  warum  gebt  die  Modulation  des  ersten  Tbeils  in  die  Oherdoiai- 
oante,  z.  B.  von  Cdur  nacb  Gdur?  warum  nicht  nach  der  UnterdonuDaote 
Fdur,  oder  in  einen  andern  Ton,  z.  B.  die  Parallele  AmoWt 

Der  nächste  Antrieb  zur  Modulation  ist  vor  Allem  das  Bedürfniss  der  Be- 
wegung, der  Ortsveränderung;  würde  im  Hauptton  geschlossen,  so  wäre  der 
Satz  mit  voller  Befriedigung  zu  Ende  gebracht  und  kein  Bedürfaiss  einer  Fort- 
setzung, eines  zweiten  Theils,  vorbanden.  Soll  aber  überhaupt  inodulirt  werden, 
so  haben  im  Allgemeinen  die  näcbslgelegnen,  das  heisst  näcbstverwaodten 
Tunarien  den  Vorzug,  —  also  beide  Dominanten  und  die  Parallele. 

Nun  aber  bedarf  der  erste  Tbeil,  eben  so  wie  (S.  '29)  der  Vordersslt,  der 
Erhebung  oder  Steigerung;  nur  diese  machen  einen  Fortgang  (einen  zweiten 
Theil)  notbwendig  und  begreiflich,  die  Herabstimmung  oder  Beruhigung  würde 
nicht  Weiterstreben,  sondern  Abschluss ,  das  Ende,  bedingen.  Diese  Erhebung 
aber  giebt  die  Dominante.  Denn  sie  ist  der  höhere  Ton  zur  Tooika,  da  sie 
nach  der  bekannten  Tooentwickelong 

1:2:3   

C        c  g 

aas  ihr  und  über  ihr  hervortritt;  so  ist  —  wie  schon  das  Gefühl  uns  sagt  — 
der  Dominant  Akkord  der  gespannlere  Akkord,  der  sich  herabsenkl  in  die  Ro"« 
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zum  Schlosse  des  ersten  Theils.  So  haben  wir  bereits  vor- 
greifend in  No.  300  und  301  den  Vordersatz  mit  einer  Auswei- 
chung in  die  Dominante  geschlossen ;  nur  war  der  Schluss  in  rhyth- 
mischer Beziehung  unvollkommen.  Dies  ist  die 

A.    erste  zweitheWge  Konstruktion; 

der  erste  Theil  schliesst  als  Ganzes  fiir  sich  befriedigend 
mit  einem  vollkommnen  Ganzscblusse.  Er  macht  diesen  aber  nicht 
im  Hauptton,  sondern  in  einer  andern  Tonart,  lässt  also  bei  aller 
Befriedigung  des  Schlusses  noch  höhere  Befriedigung,  die  Rückkehr 
des  Haupllons,  erwarten. 

Nun  tritt  der  zweite  Theil  als  ein  Erwartetes,  zum  ersten 
Gehöriges  auf  und  führt  in  den  Hauptton  zurück,  um  da  sich  selbst 
und  das  Ganze  vollkommen  abzuschliessen.  Der  erste  Theil  ist 
Fortsei) reitung,  Steigerung  bis  zum  Aufschwung  in  eine  höhere 
Tonart;  der  zweite  Theil  beruhigende  Rückkehr  in  den  Haupt- 
ton. Es  ist  also  wieder  die  alte  S.  29  aufgewiesne  Grundform,  nur 
in  höherer,  reicherer  Erfüllung. 

Dies  ist  die  Regel  für  Dursätze.  Der  erste  Theil  eines  Ton- 
stücks in  Cdur  wird  also  in  der  Regel  nach  Gdur  Übergehn  und 
daselbst  schliessen.  Dies  ist  das  Nächstliegende  und  genügend,  bis 
später  grössere  und  freiere  Bildungen  mit  vollem  Grund'  uns  wei- 
ter führen.   Eine  ausnahmsweise  und  an  sich  selber  schwächere*) 

4er  tonischen  Harmonie ,  und  so  ist  also  auch  die  Tonart  der  Dominante  die 
höhere  zur  Tonika. 

Die  Unterdoniinante  ist  von  alle  dem  das  Gegentbeil.  So  gewiss  G  Domi- 
nante von  C,  g-h-d-J  nach  C  führend  ,  tfdur  höber  als  Cdur:  so  gewiss  ist 
V  wieder 'Dominante  von  Ft  e-e-g*  (und  b)  nach  F  führend  und  folglich  F 
tiefer  als  C. 

Die  Parallele  kann  schon  als  trüberer  and  schwächerer  Mollion  nicht  Er- 
hebnag gewähren. 

Ausnahmsweise  kann  aus  besundern  Gründen  in  entlegnere  Tonarten 
modolirl  werden;  soll  das  nach  Moll  gesebebn,  so  wird  man  lieber  die  Paral- 
lele der  (höher  liegenden)  Dominante  wählen,  als  die  Haopiparallele.  Nicht 
einen  einzigen  Fall  wüssten  wir  aber,  dass  der  erste  Theil  in  der  Unter- 
dominante  geschlossen  worden  wäre.  Dies  könnte  nur  im  Widerspruche  mit  dein 
Siaa  eines  ersten  Tbeils  gesebebn. 

*)  Schwächer  ist  diese  Konstruktion  im  Allgemeinen  desswegen ,  weil  sie 
(man  sehe  die  Anmerkung  S.  242)  den  ersten  Tbeil  so  befriedigend  abscbliesst, 
dass  kein  Verlangen  nach  Weiterm  entsteht,  mithin  der  zweite  Theil  mit 
dem  Gefühl,  als  sei  er  unnöthig  und  überflüssig,  entgegen  genommen  wird.  In 
einzelnen  Fällen  —  namentlich  bei  übermässigem  Vordringen  des  Vordersatzes 
—  kann  jedoch  diese  Form  nothwendig,  in  andern  Fällen,  wo  sie  nicht  inner- 
lich nothwendig  ist,  kann  sie  durch  einen  vorzüglich  anziehenden  Inhalt  ge- 
wissermaassen  vergütet  werden.  Zu  beiden  haben  namentlich  Beethoven  und 
Mozart  unwiderstehliche  Beweise  gegeben. 

16* 
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Gestaltung  ist  die,  den  ersten  Theil  mit  vollkommnem  Ganzschlass 
im  Hauptton  zu  schliessen.  Dies  geschieht,  wenn  der  Vordersalz 
einen  vollkommnen  Ganzschluss  in  der  Dominante  gemaehl  hat: 
in  diesem  Falle  muss  wohl  der  Komponist  —  er  müsste  denn  den 
ersten  Theil  iu  der  Parallele  der  Dominante  oder  noch  fremder 
enden  —  zum  Schluss  im  Hauptton'  greifen ,  um  nicht  zweimal  auf 
demselben  Punkt  und  in  derselben  Weise  zu  schliessen. 

In  Mollsätzen  würde  der  Gang  in  die  Molltonart  der  Dominante 
Moll  auf  Moll,  Trübes  auf  Trübes  häufen*).  Denn  der  Molldreiklang 
ist  nicht  hell  und  sicher,  wie  der  in  den  einfachsten  Naturverhalt- 
nissen  des  Tonwesens  gegründete  Durdreiklang,  sondern  aus  diesem 
durch  Verkleinerung  der  Terz  herausgebildet,  gleichsam  eiu  ge- 
trübter Durakkord.  Dieses  sein  Wesen  geht  (wie  wir  wissen) 
auch  auf  die  Mollgattung  über,  die  auf  Molldreiklängen  beruht  und 
sich  (wie  wir  gesehn  haben)  lange  nicht  so  frei  und  ebenmassig 
bildet,  als  die  Durgattung.  Auch  ist  die  Molltonart  in  der  That 
mit  ihrer  Dominante  nicht  so  eng  verbunden ,  wie  die  Durtonart. 
Denn  in  Dur  ist  der  Dominantdreiklang  sogleich  der  tonische  Drei- 
klang der  Durtonart  auf  der  Dominante ;  z.  B.  in  Cdur  deutet  der 
Dominantdreiklang  g%  A,  d  gleich  auf  Gdur.  In  Moll  aber  findet 
sich  bekanntlich  auf  der  Dominante  eiu  grosser  Dreiklang  (z.  B.  in 
AmoW  e-gis-h),  der  also  nicht  auf  eine  Molltonart  der  Dominante 
hinweist. 

Dalier  wendet  sich  in  Moll  die  Modulation  in  der  Regel 
nicht  in  die  Molltonart  der  Dominante,  sondern  dafür  in  die  nächst- 
verwandle  Durtonart,  also  in  den  Parallelton,  von  ^moll  z.  B. 
nach  Cdur.  Dies  ist  ihr  regelmässiger  Gang,  dem  wir  folgen,  bis 
bestimmte  Gründe  und  freiere  Ausbildung  auch  hier  zu  Abwei- 
chungen berechtigen.  Unsere  erste  zweitheilige  Konstruktion  slelli 
sich  demnach  in  folgenden  Grundrissen  dar:  für  Dur, 


SO* 


uud  für  Moll 


304 


i 

'm 

*— ■  ■■ 
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*)  Aach  da«  kommt  in  Betracht,  dass  die  Molltonart  mit  ihrem  Parallel- 
durtone  mehr  gemeinsame  Töne  und  in  sofern  näheres  Verhältnis«  hat,  aU  mil 
der  Molltonart  ihrer  Dominante,  wie  dieser  Vergleich 
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erweist. 
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Wir  sehen  hier  die  zwei  Theile  in  dem  ursprünglichen  Maassc 
▼on  je  acht  Taklen  5  den  ersten  im  Vorder-  und  Nachsatz  getheilt, 
bei  dem  zweiten  noch  unentschieden ,  ob  auch  in  ihm  eine  solche 
Abiheilung  statthaben  soll.  Den  Anfang  des  ersten  Theils  macht 
die  tonische  Harmonie;  dass  auch  mit  andern  angefangen,  ja  sogar 
der  Anfang  in  einer  fremden  Tonart  gemacht  werden  kann,  darf  nur 
als  Ausnahme  gelten.  Der  Vordersatz  des  ersten  Theils  steht  und 
schliesst  nach  der  Regel  (S.  69)  im  Haupttone.  Dann  erhebt  sich 
der  Dursatz  schon  im  nächsten,  der  Mollsatz  erst  im  vorletzten 
Takt  in  den  Ton,  in  welchem  der  erste  Theil  schliessen  soll;  der 
Ort  des  Uebergangs  ist  freier  Wahl  überlassen  und  bestimmt  sich 
nach  dem  besondern  Sinne  jedes  Tonstücks.  Im  zweiten  Theile  wird 
entweder  gleich  wieder  im  Hauptton  (No.  304)  oder  im  zuletzt  da- 
gewesnen  (No.  303)  oder  in  irgend  einem  nahegelegnen  begonnen 
and  in  den  letztern  Fällen  früher  oder  später  in  den  Hauptton 
zurückgelenkt. 

Dies  ist  der  modulatoriscbe  Grundriss.  Im  Uebrigen  treten  die 
bekannten  Gesetze  ein. 

B.  Zweite  zweitheilige  Konstruktion. 

Unser  erster  Theil  ist  nun  zu  einem  durch  vollen  Schlnss 
abgerundeten  Ganzen  geworden.  Aber  dieses  Ganze  ist  seiner  Na- 
tur nach  einseitig,  fortgehende  Erhebung,  man  könnte  sagen: 
ein  Anlauf  bis  an  den  Schlusspunkt.  Allerdings  bringt  dann  der 
zweite  Theil  die  andre  Seite  der  Tonbewegung,  die  Zurückführung 
iu  die  Ruhe  des  ersten  Anfangs;  aber  er  ist  ja  gewissermaassen 
von  ersten  Theile  getrennt.  So  widerspricht  aber  der  Karakter 
des  ersten  Theils  dem  Sinn  jedes  Schlusses,  welcher  beruhigend, 
befriedigend  sein  soll.  — 

Wie  ist  nun  Beides  zu  vereinen :  Steigerung  des  ersten  Theils, 
und  ein  zur  Ruhe  führender  Schluss?  —  Nach  dem  Grundkaraklcr 
aller  Tonbewegung  muss  der  Schluss  in  einen  tiefern  Ton  fal- 
len, als  in  den  die  Bewegung  geführt  hat.  Nun  können  wir  aber 
den  Schluss  selbst  nicht  ändern,  er  würde  ja  sonst  auf  den  Haupt- 
ton zurückfallen.  Folglich  muss  die  Aenderung  in  der  Bewegung 
des  ersten  Theils  geschehn.   Wir  Führen  also  die  Bewegung 

über  ihr  nächstes  Ziel  hinaus, 
von  Cdur  z.  B.  nach  0dur*);  —  und  nun  können  wir  von  da  zur 

•)  Dies  ist  das  nächste  und  darom  am  häufigsten  zur  Anwendung  kommende 
NiUel.  Bisweilen  kann  die  blosse  Ausbreitung  and  Verstirknng  der  Modulation 
10  die  Dominante  genügen,  bisweilen  lässt  man  diese  sogar  ohoe  eigentlichen 
liebergaog  (also  mittels  eines  Modolatioossprungs,  wovon  der  folgende  Abschoitt 
bandelt)  nach  einem  blossen  Halbschlafs  im  Hauptton  folgen,  bisweilen  endlieh 
schiebt  man  andre  Tooarten  dazwischen.  Für  die  ersten  Fülle  giebt  die  Sona- 
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Ruhe  zurücktreten  in  die  eigentlich  erzielte  Tonart  der 
haben  also  Steigerung  (und  zwar  eine  stärkere)  und  beruhigend 
hinabführenden  Schluss  vereint. 

Soll  dasselbe  Verfahren  in  Moll  angewendet  werden,  so  wird, 
das  versieht  sich  von  selbst,  die  Modulation  erst  in  die  Dominante 
der  Paralleltonart  und  dann  in  diese  geführt;  in  A moll  z.  B.  erst 
nach  £dur,  dann  nach  Cdur.  Doch  scheint  hier  der  Antrieb  ge- 
ringer; denn  der  Aufschwung  in  Moll  beruht  weniger  auf  der  Er- 
hebung in  einen  höbern  Ton,  als  auf  dem  Uebertrilt  in  das  hellere 
kräftigere  Dur. 

Auch  im  zweiten  Theile  zeigt  sich  jetzt  ein  unbefriedi- 
gender Moment,  und  zwar  ebenfalls  im  Schlüsse.  Der  zweite  Tbeil 
folgt  nämlich  allerdings  seiner  ursprünglichen  Bestimmung:  zur 
Hube  —  und  darum  an  irgend  einem  Punkte  zum  Hauptton  zurück- 
zuführen, in  dem  dann  auch  geschlossen  wird ;  dieser  Schluss,  herab- 
sinkend aus  der  höhern  Dominanten-  oder  Paralleltonart  des  ersten 
Theilscblusses ,  entspricht  seiner  Bestimmung,  zu  beruhigen.  Aber 
er  müsste  zugleich  eine  gewisse  Krall  und  Bestimmtheit  haben, 
denn  er  vollendet  ein  grösseres  Ganze,  ein  aus  zwei  Ganzen  be- 
stehendes, schon  einen  vollen  Abschluss  in  sich  enthaltendes  Ton- 
gebilde. Er  müsste  mit  Erhebung  verbunden  sein  —  und  doch 
auf  den  Hauptton  fallen. 

Dies  in  ähnlicher  Weise,  wie  unsre  Absicht  bei  dem  ersten 
Theile,  zu  erreichen ,  führen  wir  auch  die  Modulation  des  zweiten 
Theils  über  ihr  eigentliches  Ziel  hinaus.  Wir  gehen  zur  Tonart 
der  Unterdominante,  also  zu  tief,  und  können  uns  nun  wieder 
zur  Kräftigung  des  Eudes  erheben  in  den  Hauptton.  Hier  ist  der 
modulatorische  Grundriss  zu  Konstruktionen  in  Dur  — 


tineuform  (Tbl.  III.  3.  Ausgabe,  S.  202)  Beispiele,  für  den  letzten  ooter 
audern  Beethoven*»  Sonate  io  Fdur  (Op.  10)  im  ersten  Satze.  Hier  gebt 
Beethoven,  um  seinen  zweiteo  Hauptgedanken  io  Cdur  aufzustellen,  nicht  über 
Gt  sondern  über  E  nach  C.  Beiläufig  bemerken  wir,  dass  er  den  Uebergang 
Dach  E  durch  einen  Miscb-Akkord  (m.  s.  die  zehnte  Abtbeilung,  den  dritte» 
Abschnitt)  y-  a  -  c- dis  bewirkt,  so  dass  diese  fernliegende  Tonart  minder  fest 
eingeführt  wird,  als  durch  einen  entschieden  ihr  angehörenden  Akkord  {JU-ü-t-dit 
oder  h-du-ßs-a)  der  Fall  sein  würde. 
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In  dem  Beispiel  für  Dur  gehl  die  Modulation  in  ruhigster 
Weise  über  die  Dominante  (Gdur)  nach  dem  zu  hohen  Tone  (ZJdar), 
um  sieb  nun  erst  in  der  Dominante  niederzulassen.  Am  Ende  des 
zweiten  Tbeiles  ist  nach  der  Tonart  der  Unterdominante  nochmals 
an  die  Oberdominanle  erinnert,  und  so  der  Hauplton  zuletzt  noch 
mit  seinen  nächsten  Verwandten  umgeben  worden. 

Im  Mollbeispiele  schliesst  der  Vordersatz  nicht,  wie  bisher, 
auf  der  Tonika ,  sondern  mit  einem  Halbschluss  auf  der  Dominante 
wie  ehedem  unser  erster  Theil.  Warum  durften  wir  uns  dies  er- 
lauben? Es  sagt  dem  auf  Erhebung  gerichteten  Sinne  des  ganzen 
Tbeils  zu  und  entzieht  uns  kein  später  notwendiges  Mittel ,  da 
wir  den  ersten  Theil  ohnehin  nicht  auf  der  Dominaute,  sondern  in 
der  Paralleltonart  schliessen.  —  Nur  Eins  folgt  aus  diesem  abwei- 
chenden Schritte  des  Vordersatzes ;  wir  dürfen  ihn  nicht  im  zweiten 
Theile  wiederholen;  er  würde  sonst  abgenutzt  und  unwirksam  er- 
seheinen. Allein  wir  haben  gar  nicht  nöthig,  den  zweiten  Theil 
bestimmt  in  Vorder-  und  Nachsatz  zu  zerfallen,  oder,  wenn  dies 
gescbehn  soll,  den  Vordersatz  schon  in  den  Hauptton  zu  führen"). 

C.    Dreith eilige  Konstruktion. 

Bis  jetzt  haben  wir  mit  dem  Haupttone  die  Dominant-  oder  Pa- 
rallellonart  verbunden,  also  die  nächstliegenden  Schritte  als 
die  angemessensten  und  nöthigslen ,  wie  immer.  Hiernach  griffen 
wir  zur  Dominantentonart  der  Dominante  oder  Parallele,  als  näch- 


•)  Die  oben  gezeigten  Modulationen  sind  keineswegs  die  einzig  zulässigen, 
Modern  aar  die  nächsten  und  darum  am  bäuOgsteo  zur  Anwendung  kommeodeo. 

Nächst  ihnen  eröffnet  sich  eine  zweite  Reihe  von  Modulationen,  die  man 
aater  dem  Namen  Modulation  der  Mediaoten  zusammenfassen  kanu ; 
Median  te,  Ober-  und  Untermedianle  ist  bekanntlich  (allgem.  Musiki.  S.  70) 
Name  der  Ober-  und  Unterterz  der  Tonika.  Der  tonische  Dreiklang  hängt  mit 
deo  Dreiklängen  der  Medianten,  wie  man  hier  sieht,  mit 

e     g     h  es     g  b 

C     E    G  C    Es  G 

a     e      e  as     c  es 

so  nabe  zusammen,  dass  nichts  leichter  geschieht,  als  von  einem  dieser  Akkorde 
auf  deu  andern  zu  rücken.  Eben  so  gebt  nun  auch  die  Modulalton.  Aber  sie 
■ischl  sopar  die  für  das  Moll-  und  Durgeschlecht  abgesonderten  Wege.  Cdnr 
■odulirt  also:  statt  nach  Gdor  nach  £moll  (eio  besonders  den  neuern  Italienern 
»«Hehler  Schluss)  und  —  ^*dur  (so  gebt  Beetboveo  im  grossen  B6\xr  Trio 
▼on  B  nach  Cdur);  Cmoll  gebt  nach  //*dur  und  (wie  Beethoven  in  der 
Sonate  patbetique)  nach  £«moll,  statt  oarb  Es  dur.  Ja,  diese  enllegnern,  aber 
darcb  die  gemeinsamen  Töne  der  tonischen  Akkorde  vermittelten  Modulationen 
gescbehn  oft  ohne  eigentlichen  Uebergangs-Akkord ,  also  in  sofern  sprungweis. 
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stem  Beistände  jener  Nebentonarten,  und  zur  Tonart  der  Un- 
terdominante, als  nächstem  Beistande  der  Haupttonart. 

Wollen  wir  noch  weiter  gehn,  so  werden  wir  wiederum  vor 
andern  an  die  uäcbstverwandten  Tonarten  gewiesen;  dies  sind  die 
Paralleltöne  des  Haupttons  und  beider  Dominanten.  Hieran  erst 
würden  sich  im  Vorbeigehn  fernere  Modulationen  scbliessen;  dass 
wir  aber  aus  besondern  Gründen  auch  von  diesem  Weg  abgebn 
und  fernere  Tonarten  statt  der  nähern  wählen  können,  ist  dem 
freisinnigen  und  erfahrnen  Beobachter  nun  schon  klar. 

Unsre  bisherige  Errungenschaft  ist  nicht  so  reich  und  nach 
allen  Seiten  hin  behandelbar,  als  dass  wir  von  der  Entfaltung 
(Ter  Modulation  für  jetzt  einen  andern  praktischen  Gebrauch  ma- 
chen könnten,  als  den: 

Liedesgr nndlageu 

zu  entwerfen,  wie  wir  schon  früher  für  salz-  und  perioden  form  ige 
Liedsätze  gethan. 

Sollen  diese  Grundlagen  sich  —  namentlich  modulatoriscb  — 
erweitern,  so  erscheint  jeue  aus  der  Naturharmonie  (S.  73)  schon 
bekannte 

dreithei lige  Form, 

als  die  günstigere.  In  dieser  ist  der  dritte  Theil  wesentlich 
nichts  als  Wiederholung  des  ersten,  und  gehört,  wie  dieser, 
dem  Hauplton  an,  während  der  zwischen  ihnen  stehende  zweiu 
Theil  die  Bewegung  vom  Hauptton  weg  oder  das  Entferntsein  von 
ihm  und  die  Rückkehr  zu  ihm  zum  iuhalte  bat.  Hier  bieten  sich 
zunächst  folgende  Konstruktionen. 

I. 

Der  erste  Theil  steht  und  schliesst  im  Haupttone;  der 
dritte  wiederholt  ihn.  Der  zweite  Theil  kanu  möglicherweise 
wieder  im  Haupttone  beginnen,  würde  aber  damit  die  Gruudschwäche 
in  der  Konstruktion  des  ersten  Theils  (S.  243)  nur  noch  vermeh- 
ren. Vielmehr  wird  man  die  Feststellung  des  Haupttons  im  ersten 
Theile  benutzen,  um  den  zweiten  Theil  sogleich  in  einer  neuen 
Tonart  einzuführen.  Ist  von  dem  Ganzschluss  in  dieser  Tonart 
unmittelbare  Wiederkehr  des  ersten  Theils  im  Haupttone  statthaft: 
so  kann  der  zweite  Theil  in  seiner  Tonart  scbliessen  und  der  dritte 
Wiederholung  des  ersten)  unmittelbar  folgen.  Leicht  würde  dies, 
wenn  z.  B.  der  erste  Theil  in  Cdur  und  der  zweite  in  Fmo\\y  — 
oder  der  erste  in  ^moll  und  der  zweite  in  Cdur  stand. 

Offenbar  ist  diese  Konstruktion  die  lockerste  von  allen  mögli- 
chen.  Der  erste  Teil  schliesst,  ohue  Bedürfniss  und  Erwartuug 
eines  zweiten  zu  hinterlassen,  der  zweite  schliesst  wieder  unbe- 
kümmert für  sich  ab. 
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2. 

Der  erste  Theil  steht  und  schliesst  im  Hauptton,  — 
fs  sei  C.  Der  zweite  Tbeil  tritt  in  einer  neuen,  vielleicht  entleg- 
nem Tonart  (es  böten  sich  die  Harmonien  e-gis-h^  h-dis -fis, 
ns-c-esy  f-as-c  und  andre  dar)  auf  oder  wendet  sich  in  sie, 
oder  durchwandert  mehr  als  eine  Tonart  und  —  schliesst  nicht 
bestimmt  für  sich,  sondern  wendet  sich  zu  einem  Modulatious- 
puokt  hin,  von  dem  aus  der  Wieder- Eintritt  des  ersten  Theils  im 
HaupUone  gut  erfolgen  kann. 

Welcher  Punkt  ist  das?  Es  ist  vor  allen  andern  die  Domi- 
nante des  Haupttons,  —  entweder  gleich  der  Dominantakkord, 
oder  erst  die  Tonart  der  Dominante  und  dann  jener  Akkord,  als 
erstes  und  günstigstes  Zeichen  seiner  Tonart.  Bisweilen  wird  man 
in  Dursätzen  eine  Wendung  auf  den  Durakkord  der  Obermediante 
'in  Cdnr  also  auf  e-gi$-h)  oder  andre  Wendungen  unterschieben 
können,  wenn  damit  Anschluss  und  Ausprägung  des  Hauptions  eben 
so  sicher  erlangt  werden. 

3. 

Der  erste  Theil  schliesst  —  wie  S.  243  und  247  gezeigt  wor- 
den —  in  einer  andern  Tonart;  der  zweite  beginnt  in  dieser 
oder  mit  einer  neuen  und  wendet  sich,  wie  unter  2  gezeigt  worden, 
nach  dem  Haaptton  zurück.  Der  dritte  Tbeil  wiederholt  den  ersten, 
jedoch  mit  einem  Schluss  im  Hauptton.  Die  Rückwenduug  kann 
nach  S.  246  durch  Vorausschickung  der  Unterdominante  verstärkt 
werden  ,Ä). 

D.  Konstruktion  für  grössere  Kompositionen. 

Neue  Wichtigkeit  erhält  die  Verknüpfung  verschiedner  Tonar- 
ten io  Einer  Komposition,  wenn  sie  (oder  einige  derselben)  als 
Gebiete  für  verschiedne  Gedanken  benutzt  werden.   Die  Grundsätze 


35)  Eiooodd  reissigs  te  Aufgabe:  Durcharbeitung  von  Liedesgrand- 
o  io  C dur  und  y/moll  uad  zwar 

1.  von  z  w  e  i  t  b  e  i !  i  ge  n  ,  deren  erster  Theil  in  Haupttooe 

2.  von  zwei tb eili gen ,  deren  erster  Tbeil  nicht  im  Haupttone 
schliesst 

3.  von  dreitbeitigea   nach   allen    oben   angegebnen  Konstruk- 
tionen. 

Dsss  dabei,  wie  früher  Gangmotive  beoutzt,  dass  die  in  fdur  oder^moll 
siedergesebrieboen  Grundlagen  am  Instrument  in  andre  Tonarten  übertragen  und 
illetzt  aus  dem  Siegreife  gebildet  werden,  versteht  sieb. 
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hängen  mit  dem  Vorausgegangenen  so  nahe  zusammen,  dass  sie  hier 
Erwähnung  fodern,  wenn  auch  der  praktische  Gebrauch  uns  noch 
fern  liegt. 

Zuerst  erscheint  auch  in  grössern  Kompositionen  in  der  Regel 
der  Hauptton  und  fodert  Raum,  den  ersten  Satz  zu  entwickeln  und 
einzuprägen.  Wollte  man  ihm  schon  hier  eine  andre  Tonart  bei- 
gesellen, so  köunte  es  zunächst  nur  die  der  Unterdominante 
sein,  —  denn  die  der  Oberdomiuante  wird  alsbald  Sitz  eines  neuen 
Satzes  werden.  Der  Schritt  in  die  Unterdominante  wirkt  zwar 
zunächst  als  Herabsinken  (S.  242),  kann  aber  eben  desshalb  der 
Wiederkehr  des  Hauptions  neuen  Aufschwung  geben,  gleichsam 
als  Anlauf  zu  ihm  erscheinen. 

Nun  wird  in  einem  Dursatze  die  Tonart  der  Oberdominante 
Sitz  der  Modulation,  nachdem  ihre  Dominantentouart  (S.  245) 
vorangegangen  ist.  Ihre  Unterdominante  ist  der  Hauptton  selber, 
der  eben  da  gewesen  und  zuletzt  wiederkehren  muss,  hier  also 
in  der  Regel  unnöthig,  wo  nicht  ermattend  eintreten  würde.  Soll 
daher  die  Modulation  hier  weiter  ausgedehnt  werden,  so  bietet  sich 
zunächst  die  Parallele  der  Oberdominante  als  deren  nunmehr 
nächster  Verwandter  dar. 

Der  dritte  Sitz  gebührt  der  Tonart  der  Un  terdoro  in  ante, 
die  (S.  246)  den  Schluss  vorbereitet.  Ihr  würde  sich  zunächst  die 
Tonart  ihrer  Parallele  anschliessen ;  denn  ihre  Oberdominanle 
ist  der  gleich  folgende  und  das  Ganze  schliessende  Hauption,  ihre 
Unterdominante  dagegen  würde  nur  noch  eine  Quinte  weiter  vom 
Haupllon  abführen,  ohne  Neues  zu  bringen.  Soll  nun  diese  Paral- 
lele vor  oder  nach  der  Unterdominante  auftreten? 

Das  Letztere  würde  als  folgerichtiger  den  Vorzug  haben,  denn 
die  Parallele  hat  nur  durch  die  Unterdominanle  Zutritt,  ist  nur  als 
deren  Angehöriges,  als  Folge  derselben  begreiflich.  Aber  diese  folge- 
richtigste Stellung  würde  die  neue  Tonart  da  einschieben,  wo  der 
Aufschwung  von  der  Unterdominante  in  den  Hauptton  (S.  246)  von 
Wichtigkeit  ist.  Wir  ziebeu  daher  im  Allgemeinen  vor,  die  Paral- 
lele der  Unterdominante  voranzuschicken. 

Den  Schluss  macht  natürlich  der  Hauptton. 

Nur  eine  nahverwandte  Tonart  ist  noch  unbesetzt :  die  Paral- 
lele des  Haupttons.  Folgerecht  war1  es,  sie  zu  dem  Haupl- 
lon zu  stellen,  also  entweder  in  den  Anfang,  oder  an  den  Scbluss 
zwischen  Unterdominante  und  Hauption ;  aber  an  beiden  Orten  wurde 
sie  den  Aufschwung  hemmen.  Ihre  bessere  Stelle  ist  also  da,  wo 
alle  Parallellöne  zusammenkommen,  hier  bildet  sich  dann  eine  grosse 
Ma  sse  von  Moll  -  Modulation ,  die  durch  den  Zwischentritt  jener 
Haiiptparallele  erst  quintenmässig  organisirt  wird. 
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So  ergiebt  sich  also  folgender  Grundriss  einer  Modul a- 
tionsordnung  für  Dur. 

1      Dur  Moll  Dur 

Ddar  ^  Cdur 

Cdor,  |  Cdur,    ||  tfmoll,  |  ^moll,  j  Z)rooll,    ||  Fdur,  |  Cdur. 

Ueberall  zeigt  sich  folgerichtiger  und  zweckmässiger  Gang, 
zureichender  Zusammenhang  und  —  in  der  Zusammenstellung  von 
Dar  und  Moll  —  einfache  und  darum  bestimmt  und  kräftig  wirkende 
Massenvertbeilung.  Wollten  wir  die  Dur-  und  Mollmassen  zersplit- 
tern und  durcheinanderwerfen,  so  würde  keine  der  Tongattungen 
iu  voller  Wirkung  kommen  und  die  Modulation  schon  dadurch 
unsicher  und  unslät  werden. 

Die  Modulationsordnung  fü r  Mol  1  widerstrebt  von  Haus1 
aus  einer  so  sichern  und  einfachen  Zusammenordnung ;  dies  ist 
auch  dem  trüben,  unsichern  Karakter  der  Molltonarten  (S.  244) 
durchaus  angemessen.  Der  Grund  liegt  darin,  dass  gleich  der 
nächste  Hauptpunkt  nach  dem  Anfang  einem  andern  Tongeschlechte 
zugehört,  dem  Paralleltone  des  Haupltons.  Diesem  Parallelton 
könnte  sich  zunächst  seine  Dominante  (oder  vielmehr  der  Parallel- 
ton von  der  Dominante  des  Haupltons),  dann  die  Dominante  des 
Hanpttons  selbst  anschliessen.  Nun  käme  die  Tonart  der  Unter- 
dominante  in  Gesellschaft  ihrer  Parallele;  so  ergäbe  sich  folgender 
Grundriss,  — 

^moll,  Cdur,  Cdur,  /?moll,  Fdur,  Z?moll,  ^moll, 

in  welchem  besonders  die  Parallele  der  Unterdominante  sich  nicht 
wohl  anschliesst;  —  man  könnte  zwischen  sie  und  die  vorher- 
gehende Dominantentonart  den  Hauption  selber  eintreten  lassen, 
oder  die  widerstrebende  Tonart  ganz  Übergehn ,  oder  manchen  an- 
dern Ausweg  finden. 

Beide  Modulationsordnungcn  haben  noch  eine  Eigenschaft, 
welche  ihnen  Frische  und  Entschiedenheit  erlheilt;  jede  Tonart, 
ausser  dem  anfangenden  und  schliessenden  Hauption,  erscheint  nur 
einmal.  Dann  wirke  sie,  was  sie  kann  und  soll,  erschöpfe  ihre 
Mittel,  wie  es  dem  Sinne  des  Kunstwerks  zusagt,  und  weiche,  wenn 
man  an  ihr  gesättigt  ist,  einer  andern.  Es  leuchtet  ein,  dass  dies 
^summiere  und  grossartigere  Wirkung  thun  muss,  als  verliesse 
man  eine  Tonart  voreilig  und  käme  dann  wieder  auf  sie  zurück. 
Ein  solches  H i n  und  Her  verwirrt  und  schwächt  unfehlbar;  die 
schon  einmal  dagewesene  Tonart  erfüllt  bei  unzeitiger  Wiederkehr, 
*enn  man  auch  etwas  ganz  Neues  in  ihr  sagen  wollte,  unfehlbar 
Mit  einem  gewissen  Gefühl  des  Ueberdrusses ,  —  es  fehlt  der  le- 
bendige, rüstig  weitertreibende  Forlgang;  selbst  das  Neue,  das  in 
4er  verbrauchten  Tonart  geboten  wird,  erscheint  alt. 
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Aus  dem  unvergesslichen  Rechte  der  Kunst  auf  freieste  Be- 
wegung oach  Vernutiftgesetzen,  das  die  Lehre  stets  anzuerkennen 
hat,  folgt,  dass  auch  diese  Modulationsordnungen  nicht  Schranke 
und  Fessel,  nicht  unabänderliche  Vorschrift  sein  sollen,  sondern 
dass  von  ihnen  aus  gar  mannigfache  abweichende  Bahnen  versucht 
werden  müssen.  Aber  die  Grundsätze  werden  sich  überall  bewäh- 
ren. Namentlich  wird  der  letzte  Grundsatz,  keine  Tonart,  ausser 
dem  Hauplton ,  mehrmals  zu  einem  Modulationssitze  zu  machen, 
selten  ungestraft  verletzt.  Gehn  wir  also  von  obigen  Ordnungen 
ab,  geben  einer  Tonart  einen  andern  Sitz :  so  muss  dieselbe  Ton- 
art auf  ihrem  bisherigen  Platze  verschwinden  und  alle  übrigen  sich 
hiernach  einrichten.  Beschlössen  wir  z.  B.,  einen  Dursalz  nicht 
zuerst  in  die  Dominante,  sondern  in  seine  Parallele  zu  führen;  so 
dürfte  diese  Parallele  nicht  nochmals  in  der  Mitte  auftreten,  wohl 
aber  würde  die  Dominanten -Tonart  ihr  Recht  da  verlangen;  es 
würde  vielleicht  diese  Ordnung  — 

Cdur,  ^moll,  ZJmoll,  Gdur,  J£moll,  Fdur,  Cdur 

entsteho,  in  der  die  Parallele  des  Haupttons  in  die  der  Unterdo- 
minanle  (in  ihre  eigne  Unterdominante)  führt  und  die  Dominante 
des  Haupttons  mit  ihrer  Parallele  nachfolgt. 

Nicht  gebunden  an  diese  Modulationsordnung  sind  Gänge,  die 
durch  Harmonien  verschiedner  Tonarten  führen ;  denn  in  ihnen  ist 
gar  nicht  die  Absicht,  eine  Tonart  festzuhalten,  sondern  eben, 
durch  alle  durchzugehn.  Tonarten,  die  nur  im  Vorbeigehn  berührt, 
durchgangen  worden  sind,  können  auch  unbedenklich  noch  ander- 
wärts, vor  oder  nachher  Sitze  der  Modulation  werden. 

Betrachten  wir  aber  noch  aus  einem  andern  Gesichtspunkte, 
was  wir  durch  die  Modulationsordnungen  erlangt  haben.  —  Nicht 
blos  die  Gänge  führen  uns  durch  versebiedne  Tonarten,  auch  die 
Sitze  der  Modulation  sind  verschiedne  Tonarten,  und  jeder  enthält 
irgend  einen  wichtigen  Theil  des  Tonstücks;  den  Vordersatz  des 
ersten  —  den  Nachsatz  des  ersten  oder  des  zweiten  Theils  und  so 
fort.  Das  ganze  Toustück  ist  gewissermaassen  ein  grösse- 
rer Gang,  nur  zu  bestimmten  Zielpunkten,  —  Schlüssen  gelenkt, 
und  eingerichtet. 

Dies  führt  zu  einer  neuen  Bewegungsform,  zu 

Gängen  aus  Sätzen,  —  Salzketten. 

Im  Grnnde  sind  schon  No.  265  und  266  solche  Gänge;  sie 
bestehen  nicht,  wie  andre  (z.  B.  No.  269),  aus  einer  verbunden 
Reihe  einzelner  Akkorde,  sondern  aus  je  zwei  zusammengehörig 
Harmonien :  dem  Dominant-Akkord  und  dem  darauf  folgenden  Drei- 
klang.   In  gleicher  Weise  kann  jeder  Satz  durch  Wiederholung 
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auf  andern  Stufen  zu  einem  Gange,  zu  einer  Satzketle  werden, 
und  zwar  in  mannigfaltiger  Weise.   Hier  sehen  wir,  bei  A  und  B 


/»ei  Beispiele  solcher  Satzkelten  vor  uns,  jede  aus  einer  Verbin- 
dung von  vier  Akkorden  bestehend.  Der  bei  A  zu  Grunde  liegende 
Satz  ist  eigentlich  in  diesen  vier  Harmonien  nicht  vollständig  ent- 
halten, sondern  findet  seinen  Abschluss  erst  im  fünften  Akkorde, 
der  aber  zugleich  der  Anfang  der  Wiederholung  des  Satzes 
ist;  die  Wiederholung  erfolgt  regelmässig  eine  Terz  tiefer.  Der 
Salz  von  B  ist  fester  in  sich  abgeschlossen,  aber  die  Wiederholung 
anregelmässiger,  —  sie  ist  freier;  zuerst  wird  der  Satz  im  Grunde 
nur  in  einer  hübern  Lage  wiederholt,  dabei  muss  aber  von  selbst 
aus  dem  Septimen  -  ein  Nonen- Akkord  werden;  die  folgende  Wie- 
derholung ist  genauer  und  ebenfalls  eine  Terz  höher,  die  letzten 
folgen  abwärts  in  verschiedner  Weise. 

Dass  auch  grössere  Salze  solchen  Gängen  zum  Motiv  dienen 
können,  versteht  sich  von  selbst.  So  sehen  wir  hier  —  aus  dem 
Motiv  No.  307  A  hervorgegangen  — 


einen  reicher  und  weiter  ausgebildeten  Satz  zu  einer  Kette  benutzt, 
die  regelmässig  eine  Terz  hinabsteigt;  nur  ist  zum  dritten  Male 
Matt  der  liefern  die  höhere  Oktave  gewählt.  Allein  wir  sehen  auch 
schon  an  diesem  Beispiele,  dass  feslere ,  in  sich  selbst  befriedigen- 
dere Sätze  nicht  das  Bedürfniss  haben,  oft  wiederholt  zu  werden. 
Die  obigen  Sätze  (No.  307,  A  und  B)  waren  an  sich  wenig 

*)  Die  Behandlung  des  Düininantnkkordes  bei f  findet S.  256  No.  31 1  Erklärung. 
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bedeutend ,  und  worden  erst  durch  die  Wiederholungen  zu  einem 
bedeutsamem  Ganzen.  Der  Satz  in  No.  308  dagegen  spricht  schon 
für  sich  allein  etwas  ganz  Abgeschlossnes  und  Befriedigendes  aus; 
die  erste  Wiederholung  bekräftigt  ihn,  zeigt  ihn  beiläufig  in  Moll; 
die  zweite  Wiederholung  kann  schon  als  überflüssig  und  darum  er- 
müdend angesehn  werden  und  man  hat  sie,  um  frischer  zu  wirken, 
der  höhern  Oktave  zuschieben  müssen.  Auch  ist  es  augenfällig, 
dass  Gänge,  von  grössern  Sätzen  gebildet,  leicht  zu  weite  Ausdeh- 
nung erhallen86). 


Siebenter  Abschnitt. 

Die  Modulation  unter  dem  Einflüsse  des  Melodieprinzipes. 

Bisher  haben  wir  bei  der  Modulation  dem  harmonischen 
Prinzip  (S.  135)  allein  Rechnung  getragen;  Akkorde  waren 
unsre  einzigen  Modulationsmittel  und  wurden  nach  dem  ihnen  ur- 
sprünglich inwohnenden  harmonischen  Gesetze  behandelt  und  ver- 
wandt. 

Wir  wissen  aber  bereits,  dass  in  jedem  Harmonie  enthaltenden 
Satz1  auch  Melodie  der  Stimmen  vorbanden,  das  melodische 
Prinzip  mit  thälig  ist;  beide  Prinzipe,  das  harmonische  und  das 
melodische,  traten  nebeneinander  in  Wirkung.  Nur  musste  dabei  das 
Harmonieprinzip  in  der  Hegel  als  vorherrschendes  festgehalten  werden. 

Indess  auch  das  Gegentheil,  Vorwalten  des  melodischen  Prin- 
zips ist  möglich,  —  wofern  nur  das  andre  nicht  allzufühlbar  ver- 
letzt wird.  Wir  haben  bereits  einen  sehr  entschiedenen  Fall  dieser 
Art  in  den  Gängen  von  Sext- Akkorden  (No.  170  u.  f.)  gehabt, 
in  denen  der  harmonische  Zusammenbang  aufgegeben  war  und  der 
Mangel  durch  die  Flüssigkeit  der  Stimmen  verdeckt  und  vergütet 
ward.  In  den  Gängen  von  Dominautakkorden  wurde  sogar  die  Terz 
im  Widerspruch  mit  dem  Harmoniepriuzip  abwärts  geführt  und  von 
dem  flüssigen  Stimmgang  Begütigung  erwartet. 

Jetzt  wollen  wir  dem  Melodieprinzip  freiem  Einfluss  gewäh- 
ren. Da  jedoch  Harmoniebau  und  Harmonieprinzip  ebenfalls  ihr 
volles  Recht  haben ,  so  darf  jenes  Gewäbrenlassen  nicht  so  weit 
gehn,  dass  es  den  Akkordbau  verdrängte,  oder  Harmoniegeselze 
schroff  verletzte;  es  muss  Ausgleichung  beider  Prinzipe  erstrebt, 


36)  Zweinnddre  issigste  Aufgabe:  Umbildung  von  Harmoniegangtn 
in  Satzketten,  indem  das  Harmoutemotiv  unmittelbar  oder  erweitert  za  satt- 
artigem  Abschluss  erhoben  wird 
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das  Harmooieprinzip  darf  nur  soweit  zurückgestellt  werden,  dass 
der  Gewion  für  die  allerdings  empfindbare  Abweichung  volle  Ge- 
nugtbuung  giebt. 

Wir  gehn  hierzu  unsre  Harmonien  der  Reihe  nach  durch  und 
werden  neben  Bekanntem  mancherlei  Neues  finden. 

1.   Dur-  und  Moll- Dreiklänge. 

Grosse  und  kleine  Dreiklänge  suchen  bekanntlich  die  nächst- 
verwandten Dreiklänge  zur  Verbindung  auf,  können  sich  aber  auch 
(S.  120)  fremdern  anschliessen.  Dies  hat  früher,  im  Bezirk  einer 
Tonart,  nur  sehr  spärlich  stattgefunden.  Sobald  wir  in  andre  Ton- 
arten moduliren,  ergeben  sich  Beziehungen  unter  fremden  Akkorden 
und  Tonarten,  die  blos  auf  flüssig -melodischer  Stimmführung  be- 
rohn.  So  gehen  wir  hier  bei  a 

a  b  c 


voo  ^dur  (über  ^jrnoll,  —  das  auch  wegbleiben  könnte)  auf  fTdur. 
Es  geschieht  (wie  die  Modulation  No.  248)  unter  cnharmonischer 
l'mnennung  der  Töne ;  aber  das  eigentlich  Verschmelzende  liegt  in 
der  Stimmführung*).  Weiter  greifen  die  unter  b  und  c  stehenden 
Fälle;  von  Grnoll  wird  nach  //moll  oder  //dur  geschritten,  im 
letzten  Fall  ohne  gemeinschaftlichen  Ton. 

Bei  den  Dreiklängen  wollen  wir  der  Sextengänge  gedenken. 
Wie  sie  früher  innerhalb  einer  Tonart  gemacht  wurden,  so  köonen 
sie  jetzt  in  mannigfacher  Weise,  z.  B.  ganz  chromatisch,  wie 
bei  c,  — 
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oder  in  einer  Stimme  chromatisch,  aus  kleinen  und  grossen 
klangen  (b)  —  oder  in  zwei  Stimmen  chromatisch,  aus  kleinen, 
grossen  und  verminderten  Dreikläugen  gemischt  (c)  gebildet  werden. 

2.   Der  Dominantakkord. 

Der  Dominantakkord  ist  die  erste  Harmonie,  der  wir  das  Be- 
dürfniss  einer  bestimmten  Auflösung  —  und  zwar  in  den  tonischen 
Dreiklang  oder  den  aus  diesem  erwachsenden  reinen  Dominant-  oder 


•)  Die  Entfernnng  der  Tonarten  ist  nur  scheinbar  gross  ,  wenn  man  aus 
//tdtir  A»  moll  macht;  >4«moll  eoharmoniscb  mit  6'/*  moll  gleichstehend,  ist 
durch  diese  Verwandlung  nur  zwei  Schritt  weit  von  Edur. 
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umgebildeten  Septimen-  (No.  269)  oder  Nonenakkord  (No.  291) 
beigemessen  haben.  Dies  vermöge  des  Harmonie-Prinzipes.  Jetzt 
führen  wir  denselben  innerhalb  seiner  Tonart  so, 


311 


wie  hier  unter  a,  6,  d  Tür  Dur,  unter  c  und  e  für  Moll  gezeigt 
ist.  Das  Harmonieprinzip  ist  in  a,  b,  d  von  den  drei  Oberstimmen, 
in  e  von  den  Milteistimmen  befolgt,  der  grundsätzlich  zu  erwar- 
tende Akkord  ist  nirgends  erschienen,  aber  die  fliessende  Bewegung 
der  Stimmen  führt  gelinde  zu  den  untergeschobnen  Akkorden,  die 
vom  Gesetz  abweichenden  Stimmen  gehen  gelind  —  oder  bleiben 
(die  Septime  in  b  und  e,  Septime  und  Quinte  in  c)  ganz  stehn. 

Brechen  wir  den  Kreis  der  Tonart,  so  finden  sich  zuuäcbst 
folgende  Fortschrei lungen  — 


und  lassen  sich  noch  mehr  anscbliessen.  Auch  hier  zeigt  sich  das 
Harmoniegesetz  in  einzelnen  Stimmen  festgehalten ;  die  Abweichung 
von  demselben  überall  durch  linde  Führung  aller  Stimmen  vergütet. 

Dass  die  in  No.  312  bei  <i,  b,  c,  </,  *,./*,  g,  h  und  l  wf 
den  Dominantakkord  folgenden  Akkorde  neue  Tonarten  feststellen, 
versteht  sich.  Allein  auch  bei  den  mit  t  und  k  bezeichneten  Wen- 
dungen fühlt  man  sich  in  die  Tonart  des  fremden  Dreiklangs 
(//moll,  //dur)  versetzt,  der  so  überraschend  (gegen  den  Natur- 
zug  des  Dominantakkordes)  eintritt,  dass  er  gleich  einem  frischen 
Anfang  seine  Tonart  bezeichnet.  Von  den  Wendungen  in  No.  311 
kann  nicht  dasselbe  »eilen;  gleichwohl  dienen  sie  oft  als  Vorberei- 
long  zum  wirklichen  Eintritt  der  Tonarten,  auf  die  ihre  Dreiklänge 
hindeuten. 

Ehe  wir  zu  weitern  Bildungen  schreiten,  müssen  wir  auf  eine 
hier  nahe  liegende  Frage  Rede  stehn. 

Wenn  also  —  kann  man  fragen  —  diese  Fortschreitungen 
des  Dominantakkordes  möglich  sind :  mit  welchem  Recht  ist  seine 
Auflösung  in  die  Tonika  als  Grundgesetz  aufgestellt,  so  lange 
als  alleinzulässig  festgehalten,  warum  sind  nicht  wenigstens  neben 
demselben  die  Auflösungen  von  No.  311  gleichzeitig  gegeben 
worden? 
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Jene  erste  Auflösung  ist  in  derThat  Grundgesetz, 
—  wie  schon  S.  91  aus  der  Zurückfübrung  des  Akkordes  auf  die 
zweite  Gestalt  der  Tonleiter 

g     a     h     c     d     e  J 
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erwiesen  worden.  Auch  stimmen  Gebrauch  und  Erfahrung  entschie- 
den dafür;  tausendfach  wird  man  die  grundgesetzliche  Auflösung 
gegen  einzelne  Fälle  jener  Abweichungen  finden;  niemals  — 
und  dies  ist  der  sprechendere  Beweis  —  wird  man  an  entschei- 
dender Stelle,  nämlich  am  Schlüsse,  den  Dominantakkord 
von  seinem  Grundgesetz  abweichen,  etwa  den  Scbluss  in  Cdur  oder 
./mo|!  so  machen  sehn,  wie  in  No.  311,  a.  Da  bewährt  sich  die 
onverleugbar  innige  Verbindung  und  Beziehung  von  Dominantakkord 
und  tonischem  Dreiklang.  Endlich  zeigt  sich  hier  wie  schon  sonst 
'S.  225)  der  Unterschied:  dass  das  Natürliche  —  jener  Grundbezug 
der  Dominante  auf  die  Tonika  —  in  allen  Lagen  gut  und  bequem, 
das  von  ihm  Abweichende  bald  in  dieser  bald  in  jener  missliebig 
ist.   Man  sehe  No.  311,  a, 
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mit  seineu  Umkehrungen  und  vergleiche  damit  die  der  ursprüng- 
lichen Auflösung. 

Wie  in  No.  268  A  die  Naturfortschreitung  einen  Gang  unter 
Ii  ergab,  so  lassen  sich  auch  aus  den  neuen  Auflösungen  Gänge 
bilden.   Einen  solchen  sehen  wir  hier, 
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der  weiterer  Fortführung  fähig  wär\  übrigens  kein  harmonisches 
Motiv  verfolgt,  sondern  blos  in  der  Führung  des  Basses  folgerecht 
ist,  —  theilweis  auch  in  Diskant  und  Alt*).  Bedenklicher  möchte 
man  diesen  Gaug 


*)  Tiefem p fu öden  uod  darum  tiefwirkend  trilt  ans  das  Motiv  dieses  Mo- 
Holationsganges  in  der  Einleitung  des  grossen  C  dur-Quatuors  (Op.  59,  1N0.  3) 
voo  Beelhoven  entgegen,  — 

Andante  con  moto. 
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Marx,  Konp.  L  I.  5.  Aufl. 
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finden,  der  jeden  Dominantakkord  in  den  der  Oberdominante  wendet. 
Er  ist  das  gerade  (*egenlheil  von  jenem  der  Natur  selbst  entnom- 
menen, in  No.  268,  B.  So  sinnvoll  sein  Motiv  in  einzelner  An- 
wendung erscheinen  kann,  z.  B.  bei  Beethoven 
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im  eben  angeführten  Quatuor:  so  geschraubt  wird  seine  Verfolgung. 

Zum  Schlüsse  muss  noch  einer  besondern  Verwendung  der 
abweichenden  Akkordschritte  in  No.  311  und  312  gedacht  werden, 
zu  deren  Erläuterung  wir  auf  die  Konstruktionsgesetze  (S.  243) 
zurückkommen.  Bisweilen  —  besonders  bei  gewichlvollen  Sätzen 
oder  reich  ausgeführten  Tonstücken  —  macht  sich  im  Schliessen 
selber  noch  das  Bedürfniss  fühlbar,  den  letzten  Satz  oder  Salzlbeil 
zu  wiederholen  oder  sonst  noch  einen 

Anhang 

nachzubringen.  Sollte  dies  nach  Herstellung  des  vollkommnen  Ganz- 
schlusses gesebehn,  so  würde  Gefühl  und  Erwartung  des  Hörers 
beeinträchtigt;  man  hätte  das  Ende  empfunden,  erkannt  —  und  nun 
sollte  es  wieder  nicht  zu  Ende  sein.  Hier  bedient  man  sich  jener 
abweichenden  Wendungen.  Man  führt  auf  den  Scbluss  zu,  stellt 
den  Dominantakkord  in  Bereitschaft  auf,  führt  ihn  aber  dann  ab 


tr 


I 


m 


^pCUt-0.-l.:a»|raiz3:»: 


in  der  der  Geist  aus  Dunkel  und  zageodem  Zweifel  sich  tum  ersten  Aofilb 
roen  herdarchfublt ,  um  dann  frisch  and  malhvoll  sich  dem  Strome  neuen  Le 
beos  hinzugeben. 

Aebnliche  Modulalionsgünge  findet  man  io  Seb.  Bach 's  cbromatiicbe« 
Fantasie  (No.  and  anderwärts. 

Dergleichen  kann  nicht  erübt,  sondern  empfunden  und  dann  gefunden  »- ; 
den  ;  es  naebmacbea  ist  Tborbeit,  es  wissen  ist  Pflicht. 
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vom  ionischen  Akkorde  mit  einer  der  oben  gezeigten  Wendungen, 
-  i.  B. 
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am  ihn  sogleich  oder  später  zurück-  und  in  den  wirklichen  Schluss 
zu  fuhren.  Oer  vorstehende  Satz  stellt  den  Schluss  eines  grössern 
Tonslücks  vor;  der  zweite  Takt  bereitet  den  Schlussakkord  vor, — 
stall  dessen  tritt  die  Wendung  nach  ^moll  (bei  a)  ein;  die  Ein- 
leitung des  Schlusses  wiederholt  sich ,  führt  aber  wieder  auf  einen 
Abweg  (b)  vom  Schlussakkorde,  nach  Cmoll  —  aus  dem  &dur  wird 
—  über  ^moll  nach  6'dur  (c)  und  nun  erst  erfolgt  mit  Nachdruck 
der  wirkliche  Schluss.   Eine  solche  Abweichung  nennt  man 

Tr  ugschluss 

und  bedient  sich  ihrer,  um  bedeutendere  Sätze  mit  mehr  Nachdruck 
und  Fülle  zu  Ende  zu  führen.  Auch  sie  täuschen  die  Erwartung 
(daher  der  Name)  aber  ihr  Inhalt  giebt  Ersatz87). 

3.  Der  Seplimenakkord  des  grossen  Nonenakkordes 

nimmt  innerhalb  der  Tonart  an  den  Weudungen  des  Dominantakkor- 
des Theil, 
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and  deutet,  wie  jener,  auf  die  Tonart  der  Dreiklänge,  die  ihm  fol- 
gen, obwohl  der  eigentliche  U ebergang  erst  noch  erwartet  werden 
muss.  Auch  bietet  er  mancherlei  unmittelbare  Ausweichungen  dar, 
von  denen  wir  hier 
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*)  Mao  erinnre  sich,  dass  alle  Beispiele  sieb  voller  und  besser  darstelleo 
lassen. 

37)  Dreiuoddreissigste  Aufgabe:  der  Scbüler  möge  ein  Paar  Liedes- 
grundlageu  dorch  Anhange  mittels  Trugschlüsse  verlängern. 
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einige  als  Beispiel  geben ;  den  Ausgang  wird  der  Schüler  überall 
leicht  hinzufinden. 

Reichhaltiger  als  alle  bisherigen  Akkorde  zeigt  sich 

4.    Der  verminderte  Septimen- Akkord, 

weil  er  sich  durch  Enharmonik  in  drei  andre  verminderte  Septimen- 
akkorde (S.  234)  umwandeln  lässt,  folglich  jede  seiner  Wendungen 
vierfach  gilt,  z.  B.  der  Akkord  gis-h-d-f  durch  blosse  Um« 
nennung  dieses  oder  jenes  Intervalls  in  vier  verschiedne  Tonarien 
weiset. 

Zunächst  nimmt  der  verminderte  Septimen-Akkord  an  den  Wen- 
dungen des  Dominantakkordes  innerhalb  der  Tonart  Theil, 
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wobei  die  erste  Wendung  als  die  ihm  ursprüngliche  nicht  weiter 
mitzählt.  So  gut  aber  diese  durch  enharmonische  Umnennung  in 
No.  289  vierfache  Anwendung  erhallen ,  so  gebührt  dasselbe  auch 
den  neuen  Wendungen  in  No.  321.  Wir  führen  denselben  Akkord 
—  nur  umgenannt  (oder,  wenn  man  sich  schärfer  ausdrücken  "illi 
vier  nur  dem  Namen  nach  verschiedne,  der  Tonung  nach  einheit- 
liche Akkorde)  wie  hier  — 
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nach  je  vier  Akkorden,  die  ebensoviel  Tonarten  (D-F-As-H mo\\, 
dann  F,  As,  Ces  oder  H,  ZJdur)  andeuten,  wenn  auch  nicht  ent- 
schieden feststellen.  —  Die  ersten  vier  Modulationen  konnten  auch 
nach  den  Durionarten  auf  D,  F,  As,  H,  geführt  werden. 

Für  die  nachfolgenden  Schritte  möge  man  sich  erinnern,  dass 
der  verminderte  Septimenakkord  nichts  ist,  als  ein  kleiner  Noneu- 
akkord  mit  weggelassnem  Griindton.  Führt  man  seine  Septime  (die 
ursprüngliche  None)  einen  Halbton  abwärts,  so  fällt  sie  in  die  Ok- 
tave des  Grundtons  und  verwandelt  den  verminderlen  Septimen-Ak- 
kord in  einen  Dominanlakkord, 
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was  übrigens  keine  neue  Modulation,  höchstens  eine  Annäherung 
an  Dur  ergiebt*;. 

Was  ist  hier  geschehn?  Wir  haben  jedesmal  eine  Stimme 
hinabgeführt  und  drei  stehen  lassen,  —  folglich  einen  Ton  den 
andern  näher  gebracht.  Dasselbe  äusserliche  Resultat  erhalten  wir, 
wenn  wir  drei  Stimmen  hinaufführen  und  eine  stelin  lassen;  dies 
ergiebt  aber 

dt 
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vier  neue  Modulationen  nach  /?,  Des,  E  und  £dur. 

In  No.  323  haben  wir  die  Septime  um  einen  Halbton  ernie- 
drigt. Wenn  wir  sie  eben  soviel  hinaufführen ,  so  ersc  heint  der 
Septimenakkord  des  grossen  Nonenakkordes,  ohne  neue  Tonarten 
zu  öffnen.  Nur  haben  wir  damit  die  eine  schreitende  Stimme  von 
den  andern  entfernt.  Wenn  wir  eine  Stimme  stehn  lassen,  drei 
aber  entfernen  —  und  zwar  um  einen  Ilalbton  abwäits: 
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so  erhalten  wir  hinsichts  der  Entfernung  der  Stimmen  von  einander 
dasselbe  Resultat;  aber  wir  erlangen  damit  vier  neue  Tonarten, 
As,  H,  D  und  Fdur**). 

Wir  haben  nun  jede  Stimme  eine  halbe  Stufe  hinab  oder 
hinauf  geführt;  folglich  ist  das  allen  Stimmen  geschehn,  nur  ab- 
wechselnd einer  oder  dreien.  Hier 


*)  Wir  wissen  bereits,  dass  es  dieser  Ann'aberona;  nicht  bedarf,  sondern 
der  verminderte  Septimenakkord  amnitlelbar  (No.  280)  uueb  dem  tröstlichen 
Dar  geführt  werden  kann  statt  in  das  Moll.  Nirgends  ist  die*e  Wendung  tie- 
fer empfanden  worden,  als  von  Mozart  in  dem  Rezitativ  der  Donna  Anna: 
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I     OiipI  »aninip»'  Ouella  niaoa 


Quelsangue!1  1     Quelta  piaga 

das  süsseste  reinste  Herz  in  Pein  und  Angst  za«nmmen*epresst! 

**)  Es  sind  dieselben  Tonarten,  die  sieb  in  No.  STl  ergrben  baben ,  aber 
tie  sind  auf  anderm  Wege  erlaogt. 
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sind  gleichzeitig  alle  Stimmen  abwärts  und  aufwärts  geführt. 
Ob  Beides  nach  einander  geschehn?  —  ob  nur  Eines  so  weit  oder 
noch  weiter  verfolgt  werden  soll?  —  das  kommt  hier  nicht  zur 
Untersuchung;  genug,  wir  haben  erkannt,  was  geschehn  kano, 
wissen  auch  das  hier  und  anderwärts  Aufgewiesne  durch  Umkeh- 
rungen, andre  Akkordlagen,  weite  Harmoniestellung  u.  s.  w.  man- 
nigfaltiger und  bisweilen  anmulhiger  zu  machen. 

In  No.  327  kommt  keine  Stimme  den  andern  näher ;  jede  (z.  B. 
die  erste)  tritt  ebensoviel  ab-  oder  aufwärts,  als  die  andern.  Sollte 
eine  näher  kommen,  während  die  andern  sich  entfernen,  so  müsste 
sie  doppelt  schreiten,  —  einen  Ganzton  weit.  Dies  führt  hier, 


wenn  man  sich  die  Querstände  gefallen  lassen  will,  zu  vier  Modu- 
lationen nach  2J,  Des ,  E  und  G>  die  sich  den  Schritten  in  No.  325 
anscbliessen,  und  hier 


zu  vier  andern,  die  sich  an  No.  326  anschliessen,  nach  Asy  H,  D 
und  Fdur. 

Wir  brechen  ab,  ohne  die  sich  ergebenden  Möglichkeiten  er- 
schöpft zu  haben.  Nicht  dies  ist  Aufgabe  der  Lehre,  sondern 
das,  die  Bahnen  zu  erschliessen  und  zu  erhellen,  die  zum  Vollbesitz 
künstlerischen  Vermögens  führen.  Daher  bedarf  zuletzt 


5.    der  verminderte  Drei  klang 

nur  flüchtiger  Erwähnung.  Als  Theil  des  Dominant-  oder  vermin- 
derten Seplimenakkordes  nimmt  er  an  ihren  Wendungen  trotz  sei- 
nem beschränktem  Vermögen  Theil;  wir  führen  beispielsweis  fol- 
gende Modulationen 
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(keineswegs  alle)  und  zum  Schlüsse  der  ganzen  Erörterung  aus 
Seb.  Bach 's  wohltemperirtem  Kla  vier  (Th.  11 ,  Präludium  aus 
DmoW)  einen  aus  verminderten  Dreiklängen  gebildeten  Gang88) 


in  harmonischer  Figurirung  auf*). 


Achter  Abschnitt. 

Die  sprungweise  Modulation. 

Zu  den  mit  unsern  jetzigen  Mitteln  ausführbaren  Gebilden 
reichen  zwar  die  bisher  mitgetheillen  Modulationsweisen  vollkommen 
hin.  Da  wir  aber  schon  im  sechsten  Abschnitte  begonnen  haben, 
für  künftige  grössere  Gebilde  feste  Grundlagen  vorzubereiten :  so 
gehn  wir  noch  einmal  über  die  Gränzen  des  zunächst  Anwendbaren 
hinaas,  um  eine  neue,  aus  dem  Bisherigen  leicht  hervorgehende 
Gestaltenreihe  darzustellen. 

Wir  haben  bis  jetzt  unsre  Ausweichungen  durch  Akkorde  be- 
wirkt, die  mehr  oder  weniger  deutlich  aussprachen,  dass  wir  nicht 
mehr  in  der  bisherigen  Tonart  modulirten,  sondern  in  einer  andern 
fest  bestimmten  oder  zu  vermuthenden.  Durch  den  Uebergangs- 
Akkord  widerriefen  wir  gleichsam  die  Tonart,  die  wir  bisher  als 
Sitz  der  Modulation  inne  gehabt;  hätten  wir  das  erste  Tonstück, 
statt  in  einen  andern  Ton  überzugehn,  ganz  geschlossen,  so  hätten 
wir  ein  zweites  Tonstü'ck  natürlich  in  jedem  andern  Ton  anfangen 
können,  ohne  dass  es  eines  Uebergangs  bedurft  hätte.  —  Diesem 
sich  eigentlich  von  selbst  verstehenden  Satze  fügen  wir  noch  die 
Erinnerung  bei,  dass  nnser  ausweichender  Akkord  bisher  stets  fester 
oder  lockrer,  wenigstens  durch  einen  gemeinschaftlichen  Ton,  mit 
der  vorhergehenden  Melodie  zusammenhing. 

Nun  folgern  wir:  wenn  ein  Tonsatz  gleichsam  schliesst, 
kann  ein  folgender  Tonsatz,  gleichsam  als  war'  er  ein  neuer, 
auch  ohne  Uehergang  in  einem  neuen  Tone  anheben. 

Nehmen  wir  an,  es  hätte  in  einer  grössern  Komposition  ein 
grösserer,  in  sich  befriedigender  Satz  so,  wie  hier  — 

3S)  Vierunddreissig  ste  Aufgabe:  Aufsuchung  and  Versuch  in  Ak- 
kord fübrungeu  unter  Einßuss  des  Melodieprinzips;  —  oicht  Auswendig- 
lernen, auch  nicht  schriftlich,  sondern  am  Instrument.  Ausführung;  des  erst 
einfsch  Dargestellten  io  harmonischer  Figoratio o. 

•)  Hierin  der  Anhang  K. 
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in  Gdur,  vollkommen  geschlossen.  Nur  eine  Stimme  hält  einen 
Ton  in  irgend  einer  rhythmischen  Gestaltung  fest;  wir  haben  also 
nach  dem  Schlüsse  noch  eine  Fortsetzung,  einen  neuen  Satz,  viel- 
leicht auch  nur  eine  Wiederholung  des  ersten  eben  geschlossen 
Satzes  zu  erwarten,  und  der  feslgchallne  Ton  ist  die  Verbindung 
beider  Sätze.  Dieser  kann  nun  ohne  weitere  Rücksicht  auf  die 
vorhergehende  Harmonie  uud  Tonart  Grundton,  Terz,  Quinte,  Sep- 
time, grosse  oder  kleioe  None  eines  dazu  passenden  Akkordes 
werden;  das  oben  festgehaltene  g  kann  somit  folgende  Harmonien 

1.  als  Grundton,   _  —  g  -  b  -  <f, 

g  -h-d, 
g-h-d-f> 

2.  als  Terz,         e  -  g  -  A, 

es  -  g  -  b, 

es  -  g  -  b  -  des, 

3.  als  Quinte,   e  -  es  -  g% 

c  -  e  -  g, 

c  -  e  -  g  -  b, 

4.  als  Septime,     a  -  eis-  e  -  g9 

5.  als  None,   >  ßs  -  ais-  eis-  e  -  g, 

f  -  a  -  c  -  es  -  g, 

ergeben.  Von  diesen  würde  zuvörderst  der  zweite  Akkord  (g-h-i) 
nicht  in  Betracht  kommen,  weil  es  derselbe  ist,  von  dem  wir  aus- 
gegangen; dagegen  würden  die  Dominant-Akkorde  g-h-d-f, 
g-b-des,  c-e-g-b,  a-cis-e-g  nach  C,  As,  F  und  ZJdur 
oder  Moll,  die  Nonen  -  Akkorde  nach  HmoW  (oder  Dur)  und  Bdnr 
führen,  die  Dreiklänge  aber  würden  als  Bezeichnung  der  Tonarten 
£moll,  £moll,  /frdur,  Cdur  dienen  und  hiermit  in  diese  Ton- 
arten  einführen.  Denn  wir  nahmen  unsre  Komposition  bei  No.  332 
gleichsam  für  geschlossen  und  so  bezeichnet  die  neue  Harmonie  ohne 
Weiteres  den  Eintritt  einer  neuen,  —  der  vou  ihr  angegebnen  Ton» 
art.  Dies  ergiebt  14  oder  15  Modulationen,  nämlich  nach  Cdüt 
(zweimal),  A$%  F,  />,  B,  H  und  £*dur,  nach  C,  A*%  F,  D,  H, 
G  und  EmoW. 

In  No.  332  haben  wir  den  Grundton  des  Schlussakkordes  fest- 
gehalten; allein  eben  so  wohl  konnten  wir  die  Terz  (h)  oder  die 
Quinte  (g)  festhalten.  Bei  jedem  dieser  Töue  konnte  folglich  eine 
gleiche  Reihe  von  Modulationen,  —  bei  h  konnte  Ed\xr  (zweimal) 
C  u.  s.  w.,  bei  d  konule  Gdur  u.  s.  w.  angeknüpft  werden. 
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Allerdings  ist  in  allen  diesen  Fallen  der  liegenbleibende  Ton 
auch  Verbindungsion  der  Harmonie.  Aber  stärker  haben  wir  darauf 
gerechnet,  dass  der  Satz  im  Grunde  vorher  geschlossen  war  und  die 
Harmonie  aufgehört  hatte;  daher  gestatteten  wir  uns,  zu  Harmonien 
fortzuschreiten,  die  trotz  des  liegenbleibenden  Tons  vom  Ausgangs- 
punkte gar  fem  eutlegen  sind,  z.  B.  von  Gdur  nach  As,  Es,  #dur. 

Gehen  wir  nun  wirklieb  eine  Zeitlaug  von  aller  Harmonie 
ab.  Hier  — 

^entweder  . 


44) 


Vi 


ittllen  wir  uns  vor,  es  schlösse  ein  Theil  einer  grössern  Kompo- 
sition bei  NB  in  C  ab.  Von  da  gehn  wir  —  nicht  mehr  harmonisch, 
sondern  mit  einer  einzigen  Stimme  (oder  im  Einklang'  —  in  Ok- 
taven mit  mehrern  oder  allen  Stimmen)  weiter  in  einem  beliebigen 
Gang'  aufwärts,  bis  zu  einem  beliebigen  Punkte.  Den  letzten  Ton 
fassen  wir  gleichsam  als  hinaufsteigendes  Intervall  eines  Dominant- 
oder Nonenakkordes  und  lassen  die  Tonart  folgen,  die  durch  diesen 
eingeführt  werden  würde.  Oben  haben  wir  erst  bei  c,  danu  bei  a 
»gehalten  und  damit  die  Tonarten  Des  oder  B  ergriffen;  wir  konn- 
ten auch  bei  jedem  andern  Ton  anhalten  und  andre  Tonarten  er- 
greifen, konnten  auch  statt  des  diatonischen  einen  chromatischen  Gang 

.  NB 


13* 


bilden. 


Oder  wir  führen  einen  solchen  Gang  abwärts  und  fassen  seinen 
letzten  Ton  als  hinabsteigendes  Intervall  eines  Dominant-  oder  No- 
nenakkordes, — 

NB 


m 


oder 
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mithin  als  Quinte,  Septime  oder  None,  die  uns  in  den  folgenden 
Melodieton  und  die  eine  Terz  tiefer  liegende  Tonart  führt. 

Es  ist  aber  auch  gar  nicht  nöthig ,  den  letzten  Gangton  tu 
Intervall  eines  Modulations-Akkordes  aufzufassen.  Hier  — 


Y  1 

führen  wir  den  ersten  Gang  aus  No.  333  mit  seinem  letzten  Tod 
nach  D.  Wie  es  scheint,  wird  Gdur  oder  Gmoll  folgen  (weil  wir 
vorher  c  und  b  gehört,  das  nicht  an  ZJdur  erinnert)  und  der  Akkord 
sich  in  d-fis-a-^c  verwandeln;  es  kann  aber  auch  Ddur  werdet). 

In  all*  diesen  Fällen  bat  der  Gang  die  Harmonie  gänzlich  ab- 
gebrochen und  dadurch  natürlich  auch  den  harmonischen  Zusammen- 
hang aufgehoben.  Nun  bilden  wir  statt  der  einstimmigen  harmoni- 
sche Gänge,  — 

^entweder  ,  | 


^entweder  ,  .  4.,»^ 


I 





lind  gehn  an  einem  beliebigen  Funkte  mit  ihnen  in  eine 
Tonart.  Hier  ist  nicht  die  Harmonie,  wohl  aber  ihr  Zi 
hang  aufgegebeu,  denn  der  Gang  bildet  keine  harmonisch,  nur  eine 
melodisch  zusammenhängende  Akkordfolge  (S.  254)  zwischen  dem 
vorangehenden  Schluss  und  der  neuen  Tonart*). 

Endlich:  wir  haben  in  all*  diesen  Fällen  in  einen  Dreiklang 
eingeführt  5  eben  so  wohl  konnten  wir  einen  Septimen-  oder  Nonen- 
Akkord  setzen. 

Hiermit  sind  wir  schon  dahin  gelangt,  den  harmonischen  Zn- 
sammenhang aufzugeben,  können  uns  endlich  auch  dieser  letzten 
Verknüpfung  begeben,  und  ohne  alle  Vermittlung  in  ir 
eine  fremde  Tonart  treten.  Hier  — 

I 


•)  Hierzu  der  Anhang  L. 
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erblicken  wir  zwei  solche  Fälle  Bei  a  wird  im  zweiten  Takt  in  C 
abgeschlossen.  Der  Schluss  ist  ein  ganzer  und  vollkommner ;  nnr 
die  minder  ruhige  Rhythmisirung  des  Schlussakkordes  lässt  einen 
Forlgang  oder  ein  beruhigender  Ende  erwarten,  -—  oder  doch 
vermuthen,  wiewohl  bei  einem  erregtem  Tonstück  auch  bewegtere 
Weise  des  Schlusses  sinngemäss  und  genugthuend  sein  kann.  Nun 
aber,  nachdem  gleichsam  geendet  ist,  geht  das  Tonstück  weiter, 
uod  zwar  ohne  Vorbereitung  gleich  in  einer  fremden  Tonart.  Mit 
welchem  Rechte?  —  Weil  dieser  Forlgang  gleichsam  ein  Satz 
für  sich  ,  ein  neues  Tonstück  ist,  das  den  Faden,  der  im  ersten 
angesponnen  war,  an  einem  andern  Orte,  vielleicht  auch  in  anderm 
Sinne  wieder  aufnimmt.  Und  eben,  weil  die  Fortsetzung  im  dritten 
Takt  als  neuer  Satz,  gleichsam  als  zweiter  Anfang  auftritt,  neh- 
men wir  den  neuen  Akkord  H-dts-ßs  sogleich  als  tonischen,  als 
Eintritt  der  Tonart  //dur,  obgleich  dieselbe  ohne  Dominant-Akkord 
erscheint.  Ja,  wenn  der  weitere  Fortgang  unsrer  Voraussetzung 
nicht  entspräche,  wenn  der  Einsatz  sich  z.  B.  so 


fortsetzte,  also  nach  JFdur  wendete,  würde  unser  Gefühl  doch  den 
ersten  Akkord  als  Eintritt  von  //dur,  und  den  zweiten  als  eine 
zweite  Ausweichung  nach  Edar  auffassen. 


In  Mo.  338,  b  tritt  ein  zweiter  Fall  gleicher  Art  auf,  indem 
der  fremde  Akkord  nicht  einmal  durch  Pausen  vom  Vorhergehenden 
getrennt  ist ;  die  fremden  Harmonien  rücken  ohne  alle  Scheidewand 
an  einander. 

In  No.  338,  n  und  339  haben  wir  den  entschiedensten  Fall 
vor  Augen,  nämlich  den  unvorbereiteten  Eintritt  der  tonischen  Har- 
monie einer  fremden  Tonart.  Dass  ebensowohl  jede  andre  Harmo- 
nie, z.  B.  der  Dominant-Akkord  einer  fremden  Tonart  auftreten 
könnte,  versieht  sich  von  selbst  und  zeigt  No.  338,  b. 

Alle  diese  —  besonders  die  von  No.  333  an  aufgewiesnen  Ue- 
bergangsarten  fassen  wir  unter  dem  Namen  der  sprungweisen 
Modulation  zusammen.  Wir  bedürfen  ihrer,  wie  gesagt,  jetzt 
nicht,  und  noch  weniger  kann  es  einer  Uebung  für  sie  bedürfen, 
da  sie  ganz  in  der  freien  individuellen  Bestimmung  des  Tonsetzers 
Jiegeo.  Wohl  aber  sind  sie  uns  schon  hier,  ehe  wir  sie  in  uusern 
Kompositionen  gebrauchen,  wichtig,  um  unser  System  wieder  nach 
eiuer  Seile  hin  abzuscbliessen. 

Die  Natur  selbst  (Anm.  S.  221)  bat  uns  darauf  hingewiesen, 
von  einer  Tonart  zur  andern,  wie  auch  (S.  61)  von  einer  Harmo- 
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nie  zur  andern  in  stetiger  Verbindung  fortzugehen,  und  diese  Ver- 
bindung, dieser  Zusammenhang  des  Zusammengehörigen,  erscheint 
auch  als  nächste  vernünftige  Foderung  unsers  Geistes,  war'  ihm 
selbst  jener  Naturzusammenhang  unbewussl.  Aber  unser  Geist  kann 
sich  auch  von  dem  Naturbande  loslösen,  die  nächsten,  ja  zuletzt 
alle  Mittelglieder  des  Zusammenhangs  verschweigen  und  verhüllen, 
und  in  grossarligem  oder  heftigem  Fortschritte  das  Ferne  und  Ent- 
legenste erreichen.  Dem  entsprechen  dann  die  unzusammenhängend 
den  Modulationen. 


IVeiinter  Abschnitt. 

Der  Orgelpunkt. 

Wir  haben  nunmehr  eine  Masse  von  Harmonien  entwickelt 
und  die  Möglichkeit  erkannt,  alle  beliebigen  Tonarten  mit  ihrer 
gesammten  Modulation  zu  einem  einzigen  einheitvollen  Satze  zu 
verbinden.  Machen  wir  von  dieser  Kraft  nur  einigermaassen  ausge- 
dehnten Gebrauch,  so  entsteht  ein  Uebergewicht  der  Bewegongs- 
masse  gegen  die  beruhigende  Masse  des  Haupttons,  das  noch  weit 
stärker  ist,  als  das  der  ausgearbeiteten  Tonleiter  (S.  55)  gegen  die 
Tonika.  Damals  fanden  wir  in  der  ersten  harmonischen  Masse  Ver- 
stärkung der  Tonika.  Jetzt  möchten  wir  ähuliche  Verstärkung  für 
den  Hauptton  finden. 

Welcher  ist  denn  eigentlich  der  Anfang  und  Ursprung  aller 
Bewegung?  —  Der  D o minan  t- A kkord  ;  wir  haben  dies  im 
ganzen  Rntwickelungsgangc  gefunden ,  und  S.  238  ausdrücklieb  an- 
erkannt. 

Die  Dominante  aber  trägt  nicht  blos  den  Dominant- Akkord, 
die  Nouen-  und  abgeleiteten  Septimen- Akkorde;  sie  ist  auch  Grund- 
ton des  Dreiklangs ,  den  wir  bald  als  eine  der  Harmonien  der 
Haupttonart,  bald  (S.  86)  als  tonischen  Akkord  der  Dominanten- 
tonart angesehn  haben ;  endlich  kann  die  Dominante  auch  Quinte  im 
tonischen  Dreiklange  des  Haupttons,  also  Grundlage  eines  Quartsexl- 
Akkordes  sein.  Wenigstens  könnte  sie  also  folgende  Akkorde 
tragen, 


T  "CT 
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als  Halteton  von  grösserer  Wichtigkeit.  —  Schon  eine  solche 
Ansammlung  von   Harmonien   würde  ungleich  gewichtigere 
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Rückkehr  io  den  Hauptton  ergeben,  diesen,  als  Schluss  des 
Ganzen,  nach  einer  reichen  Modulation  in  fremden  Tönen,  un- 
gleich wirksamer  und  entscheidender  einführen,  als  ein  blosser  Do- 
minant -Akkord ,  würde  derselbe  auch  noch  so  lange  gehalten.  — 
Wir  müssen  aber  weiter. 

Der  Dominant-Akkord  selbst  ist  ja  (S.  58)  nichts  als  ein  Aus- 
los*  der  Tonika,  ruhend  auf  einem  Ton  ihrer  Harmonie.  Wir  ha- 
ben schon  S.  77  gelernt,  diesen  Ursprung  in  Tönen  auszusprechen 
und  den  Dominant-Akkord  (damals  war  es  blos  die  zweite  harmoni- 
sche Masse  —  der  noch  nicht  vollständig  erkannte  Dominanlakkord) 
zu  der  fortkliugenden  Tonika  (wie  hier  bei  a) 


•  J  J  h  d  uJ      f  ~ 


S       — ■     8  !  >l 

5     |     5  i 

einza  führen.  Da  nun  jeder  Ton  eine  neue  Tonika  sein  kann ,  so 
dürfen  wir  auch  unsre  bisherige  Dominante  (in  Cdur  also  G)  als 
neue  Tonika  betrachten  und  mit  ihrem  Dominant-Akkorde  krönen ; 
mitbin  zu  G  den  Akkord  d-fis-a-c  (wie  oben  zu  C  den  Akkord 
g-h-d-f)  nehmen  So  ist  oben  bei  b  gescheht!.  Hiermit  erst  ist 
diese  Dominante  förmlich  als  Tonika  eingesetzt,  und  wir  verwenden 
*ie  in  dieser  und  ihrer  ursprünglichen  Eigenschaft  (also  einmal  G 
als  Tonika  von  Gdur,  dann  G  als  Dominante  in  6'dur)  zu  folgen- 
der Harmoniegestaltuog, 

8*78       9  «ha       y       rta  5  7 

5        5  4     P«      7  _       4  3 

8       4  -  4  7 

oder  auch  in  gedrängterer  Form  mittels  der  bekannten  Septimen- 
ond  Nonenfolgen  —  « 

I    ,  I 


-i — i — i  i  1 — 4  1 
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9  8        8  8 

zu  einem  noch  reichern  Inbegriffe  von  Harmonien,  in  dem  das  We- 
sentliche aller  Modulation  — 

der  tonische  Dreiklang  als  Quartsext-Akkord, 

der  Dominant-Akkord  des  Haupttons,  —  der  beiläufig  zum  gros- 
sen und  kleinen  Nonen-Akkord  wird,  — 
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der  Dominantdreiklang  als  Harmonie  der  Haapttonart, 
derselbe  als  tonischer  Akkord  der  nachsl  verwandten  Tonart,  als 
erstes  und  wichtigstes  Ziel  der  Ausweichung  und  dazu  mit 
dem    erfoderlichen    Dominantakkord  —  und  sogar  einem 
daraus  entstandnen  Nonen-Akkord  —  ausgerüstet, 
zusammengefasst  ist. 

Nun  lockt  aber,  wie  wir  schon  in  den  Konstruktionsordnungen 
gesehn  haben,  die  Dominante,  wenn  sie  zu  einer  Tonart  und  zu 
einem  Modulationssitze  (S.  250)  wird,  wieder  ihre  Dominanten- 
Tonart  herbei;  und  wir  haben  eben  die  Domiuanle,  C,  als  neue 
Tonart  betrachtet.  Folglich  bietet  sich  uns  Aussicht  auf  deren  Do- 
minante dar. 

»isNiyiiiifi 

Und  so  werden  allmäblig  immer  mehr  Akkorde  in  den  Wirbel  des 
Dominant- Akkordes,  wie  Fluten  in  eine  unersättliche  Charybdis, 
eingeschlürft;  z.  B. 


345  1 


und  ähnliche  hinab-  oder  hinaufgehende  Gänge,  in  denen  gleich- 
sam der  ganze  Inhalt  der  Modulation  noch  einmal  in  Einer  Hand 
zusammengefasst  und  in  die  tonische  Harmonie  des  Hauptions 
mächtig  hineingeführt  wird  *). 

Solche  Verkettung  der  Harmonien  heisst 

Orgelpunkt 

und  ist  das  letzte  und  stärkste  Mittel,   einen  modulationsreichen 


♦)  Wie  ist  in  No.  345  der  Akkord  a-rix-e-g  za  erklären?  —  Für  sieh  al- 
lein passt  er  sieber  zu  dem  Haltet  im  gy  der  in  ihm  enthalten  ist;  es  kann  also 
nur  von  seiner  Stelle  in  der  obigen  Modulation  die  Rede  sein. 

Wir  haben  deo  ersten  Akkord  nicht  als  Dreiklang  der  Dominante  in  Cdor, 
sondern  als  tooischen  Dreiklang  von  Cdur  aafgefasst.  Nun  lag  die  Modulation 
in  die  Dominante  von  Gdur  (nach  D)  nahe,  and  dazu  wurde  a-eis-e-g  i-m ge- 
führt. Dies  mussle  sich  nach  d-fis-a  oder  d~f-a  auflösen;  es  geschieht  letz- 
teres, aber  über  dem  liegenbleibenden  g.  Polglich  —  tritt  uns  statt  des  Drei- 
klangs d-f-a  der  Nonenakkord  von  Cdur,  g-d-f-a  oder  g-h-d-f-a ,  entgegen. 
Bs  ist  im  Wesentlichen  die  in  No.  312,  a  gezeigte  Modulation ,  nur  dass  wir 
statt  des  dortigen  verminderten  Dreiklangs  den  Nonen-Akkord  erla>sen. 
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Satz  entscheidend,  gewaltig,  mit  voller  Sättigung  in  den  Hauption 
zurück-  nnd  zum  Schlüsse  hinzuführen  h). 

Während  im  Orgelpunkte  die  Kette  der  Akkorde  in  den 
Hauptton  zurückzieht ,  dient  der  ausharrende  Bass  als  festes  und 
durch  die  Dauer  immer  tiefer  einwirkendes  Bindemittel  für  die 
von  ihm  getragnen  Akkorde.  So  zeigt  sich  der  Orgelpunkt  in  zwie- 
facher Hinsicht  als  eine  der  energischsten  Tongestaltungen:  durch 
die  festgeschlossne  auf  ein  bestimmtes  Ziel  hinarbeitende  Akkord- 
reibe und  durch  deu  Alles  zusammenhaltenden  und  tragenden  Bass. 

Eben  desshalb  ist  er  nur  da  am  rechten  Orte,  wo  weitge- 
führte, reiche  Modulation  ihn  als  Gegengewicht  herbeiruft;  nur  da 
wirkt  auch  der  festgebaltne  Bass  bekräftigend ,  zur  Sammlung  des 
Gemütbes,  wie  der  Töne. 

So  gut  nun  jede  Dominante  für  die  Tonart  ihres  Grundtons 
Tonika  werden  kann,  eben  so  kann  jede  Tonika  Dominante  werden; 
ja,  wir  wissen  (Anm.  S.  221),  dass  die  erste  harmonische  oder 
tonische  Masse  schon  hindeutet  auf  den  in  ihr  liegenden  Dominant- 
Akkord.  Folglich  kann  die  ganze  Orgelpunkt  -  Eulwickelung  auch 
auf  der  Tonika  statt  finden.  —  Vereinigt  man  zuletzt  die  Orgcl- 
puokte  auf  Dominante  und  Tonika: 


so  kann  dies  den  vollsten  und  majestätischsten  Schluss  bilden;  im 
vorstehenden  Beispiel  ist,  nach  so  reicher  Anwendung  der  Ober- 


h)  Gen.  B. 

13)  Die  Bezifferung  des  Orgelpunkts  kann  nicbt  anders  geschehn,  als 
durch  Aozeicbnung  aller  Intervalle,  die  über  dem  Bass  erschei- 
nen, —  oder  wenigstens  so  vieler,  dass  der  Akkord  über  dem 
ausbauenden  Basse  hiolanglich  bezeichnet  ist.  No.  341  —  343 
findet  man  Beispiele  solcher  Bezifferung. 
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dominante,  zuletzt  noch  die  Unterdominantenharmonie  zn  Hülfe  ge- 
rufen worden. 

Diesem  Sinn  entsprechend  kann .  aber  der  Orgelpunkt  mehr 
oder  weniger  ausführlich  auch  zn  Anfang  eines  Tonstäcks  Anwen- 
dung finden,  dem  reiche  Modulation  zugedacht  ist;  in  höchster 
Erhabenheit  ist  so  der  Anfang  der  Malthäischen  Passion  von  Seb. 
Bach  auf  einen  Orgelpunkt  gebaut.  —  In  einer  andern  Bedeutung, 
mit  dem  Drang  leidenschaftlichen,  schmerzlichen  Festbaltens,  setzt 
das  Allegro  von  Beethoven* s  Sonate  patheHique  und  vonMozart's 
Don  Juan-Ouvertüre  in  orgelpunktähnlicber  Weise  ein.  Auch  das 
Allegro  von  Beethoven* 8  Ouvertüre  zu  Leonore  beginnt  mit 
einem  32  Takte  langen  Orgelpunkl ,  über  dem  sieb  die  erhabne 
Melodie  gehalten  und  kühn  wie  ein  Adler  zur  liebten  Höhe  empor- 
schwingt. 

Je  reicher  und  machtiger  aber  diese  Gestaltung  ist,  desto  trüb- 
seliger nimmt  sie  sich  aus,  wenn  sie  ohne  würdigen  Anlass,  oder 
als  stehende  Manier,  oder  in  sich  selbst  ärmlich  entfaltet,  erscheint. 
Dann  ist  sie,  im  besten  Fall,  unnützer  Schwulst  von  Tönen;  dann 
auch  wirkt  der  ohne  tiefern  Grund  liegen  bleibende  ßass  trage  und 
faul.  In  dieser  Weise  hören  wir  ihn  besonders  in  französischen 
Opernouverlüren  und  ähnlichen  Erzeugnissen  viele  Takte  durch 
summen ,  oder  in  rhythmischen  Schlägen  sich  dem  widerwilligen 
Ohr  einbläuen ,  ohne  dass  die  lange  dünne  Vorbereitung  irgend 
eine  Folge  hätte,  die  der  Mühe  lohnte;  es  ist  vielmehr  stumpfes, 
bewusstloses  Fortbrüten ,  als  lebendig  quellende  Tonentfaltung  zu 
nennen  *). 

Setzen  wir  nun  Zweck  und  Ursprung  des  Orgelpunkts  bei 
Seite  und  halten  uns  blos  an  seinen  Inhalt;  so  erscheint  dieser  ab 
zwiefacher;  auf  der  einen  Seite  ist  es  die  Reihe  der  sich  ans- 
und  nacheinander  entwickelnden  Akkorde;  auf  der  andern  der 
für  sich  bestehende  Halteton,  der  bald  Bestandtheil  der  Ak- 
korde ist,  bald  nicht.  Da  er  für  sich  allein  eine  besondre  ein- 
tönige Stimme  abgiebl,  so  können  wir  ihn  auch  beliebig  durch  Okla- 
ven  verdoppeln,  ohne  Rücksicht  auf  das  Gewebe  der  andern 
Stimmen. 


♦)  Die  allen  Tanzweisen  unter  dem  Namen  Musette  (Seb.  Bach  bat  eio 
Paar  liebliche  geschrieben)  eine  Erinnerung  an  die  Weise  des  Dudelsacks,  be. 
ruhn  ebenfalls  auf  der  Form  des  Orgelpunkts.  Sie  sprechen  darin  ihren  läss- 
Jiehen,  phlegmatisch  -  träumerischen  Sinn  aus. 
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Alle  diese  Oktaven  gehören  nicht  zur  Harmonie  der  Akkorde, 
sondern  sind  blos  Verdopplnng  des  Urgrundtons,  und  erheben 
dessen  Macht  gegen  den  andringenden  Harmoniestrom  nur  nocfc 
gewaltiger:  Die  Tonika  herrscht  ruhig  über  die  ganze  Er- 
regung. 

Üud  so  rechtfertigt  sich  auch  die  Umkehrung  des  Orgel- 
puoktes,  wenn  nämlich  der  Urgrund  ton  im  Bass  aufgegeben  und 
in  eine  Mittelstimme, 


J48 


oder  in  die  Oberstimme 


-CJ-. 


gesetzt  wird. 

In  allen  Formen,  obwohl  nicht  leicht  in  so  reicher  Ausdehnung, 
wie  in  den  letztern  Beispielen,  kann  der  Orgelpunkt  auch  im  Laufe 
der  Komposition  vielfache  Anwendung  finden,  und  dann  kann  jeder 
andre  Ton  an  der  Stelle  der  Tonika  oder  Dominante,  oder  viel- 
mehr als  eine  solche,  Haltcton  des  Orgelpuukts  werden.  Derglei- 
chen Anwendungen  finden  sich  häufig,  wo  eine  Stimme m  gleichsam 
sionig  weilen  soll,  während  die  andern  dahin  wallen,  — " 

■kfzS^^  f-J  ■Ti-fc=\  i  ^ 

oder  wo  eine  Stimme  gegen  das  Andringen  der  andern  hart  an- 
kämpft, wie  hier  bei  a  (aus  Beethoven" s  Cmoll-Sympboniej 

NB  NB 
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*)  Es  sind  hier  absichtlich  Verdopplungen  aus  der  Partitur  aufgenommen, 
am  die  Schärfe  des  Zusammentreffens  anschaulich  zu  machen,  —  die  übrigens 
durch  die  Verschiedenheit  des  Klangs  und  Karakters  der  Instrumente  wieder 
gemildert  wird. 

Marx  ,  Komp.  L.  I.  5.  Aufl.  LS 
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und  bei  b  aus  dessen  Cmoll  Sonate  (Op.  111).  Beiläufig  sehn  wir 
bei  c  im  zweiten  und  dritten  Takte  den  nach  ßs-a-c-cs  zu  erwar- 
tenden Akkord  g-h-d  nicht  sogleich,  sondern  erst  nach  einer  Pause 
eintreten.  Dergleichen  Pausen  sind  nichts,  als  stumme  Verlän- 
gerung des  vorigen  Akkordes,  —  oder  man  mag  sie,  da  sieb  schon 
der  Grundton  des  folgenden  Akkordes  vernehmen  lässt,  einen  noch 
leeren  für  denselben  bestimmten  Raum  nennen.  In  beiden  Deutungeo 
beeinträchtigen  sie,  wie  wir  sehn,  deu  ordnungsmässigen  Fort- 
schritt des  ersten  Akkordes  nicht;  sie  entziehn,  verbergen  ihn  uns 
nur  einen  Augenblick,  und  schärfen  dadurch  das  Verlangen,  oder 
den  Drang  des  Akkordes  nach  Lösung  und  Frieden*) 


Zehnter  Abschnitt 

Schlussbetrachtungen . 

Die  Entfaltung  der  H armonie. 

Wir  stehen  jetzt  wieder  an  einer  wichtigen  Scheide;  ein  wich- 
tiger und  überaus  reicher  Theil  der  Tonentwickelung  liegt  vor  uos 
zu  klarer  Ueberscbauung  und  sicherer  Handhabung. 

Die  beiden  Tongeschlecble  und  ihre  Tonleitern  sind  melodisch 
und  harmonisch  festgestellt. 

Die  Melodie  ist  auf  diatonischer  und  harmonischer  Grundlage 
mit  Hülfe  des  Rhythmus  und  der  ersten  Grundsätze  musikalischer 
Konstruktion  zur  Entfaltung  gekommen. 

Die  Grundformen  musikalischer  Konstruktion  und  einige  weitere 
Folgerungen  sind  aufgewiesen. 

Bei  Weitem  das  Reichste  und  Wichtigste  aber  ist  die  Entfal- 
tung der  Akkorde,  so  weit  sie  auf  harmonischem  Wege,  durch  den 
Terzenbau  selbst  etilstehn,  oder  durch  Abänderung  der  dadurch  ge- 
fundnen  Stufen,  die  wiederum  in  der  Modulation  ihren  Grund  ha- 
ben. —  Diese  Entfaltung  der  Harmonie  zog  die  Modulation  in 
fremde  Tonarten  nach  sich.    Beide  zusammen  beschäftigten  uns  so 

*)  Hierzu  der  Anhang  M. 
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ganz,  dass  das  melodische  Clement,  die  Stimmführung,  sich  ihnen 
unterorduen  und  die  weitere  Entfaltung  der  Rhythmik  und  Kon- 
struktion zurückgesetzt  werden  musste. 

Erwägen  wir  nun,  was  wir  in  dieser  rastlosen  und  grenzen- 
losen Eotwickelung  erlangt  haben. 

Mit  dem  anschwelleuden  Reichtbum  sind  uns  zahllose  Mittel 
ood  Wege  zu  den  mannigfachsten  Zwecken  eröffnet.  Wir  können 
Niehls  von  allem  entbehren.  Aber  die  Urkraft  der  ersten 
Bildungen,  —  der  besondre  Sinn  und  Werth  jedes  frühem  Ge- 
bildes besteht  fort. 

Keine  aller  spätem  Harmonien  reicht  in  Klarheit,  Würde,  ein- 
geborner  milder  Kraft  an  den  (Jrakkord,  an  jene  erste  Harmonie, 


352   o: 
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welche  die  Multer  aller  übrigen ,  und  nach  Lage  'der  Töne  und 
Vcrbällniss  der  Verdopplungen  ihr  Muster  ist. 

Wir  hatten  sie  aus  den  Händen  der  Natur  empfangen;  sie 
war  der  harmonische  Grundbegriff  des  ersten  Tonreichs,  des  Dur- 
geschlech  ts. 

Ihr  bestimmendes  Intervall,  die  belle  sichre  grosse  Terz,  wurde 
verringert,  zur  kleinen  Terz  erniedrigt,  getrübt;  —  und  in  ge- 
minderter Kraft,  getrübt  in  der  ursprünglichen  Natur  heilerkeit ,  stand 
der  kleine  Dreiklang,  der  harmonische  Grundbegriff  des  Moll- 
geschlechts,  vor  uns.  — 

"  Kein  späterer  Akkord  spricht  zugleich  so  bestimmt  und  mild 
das  Verlangen  nach  der  Ruhe  des  Anfangs  aus,  als  der  Domi- 
oant-Akkord,  mit  dessen  Austritt  aus  der  Ruhe  des  ersten 
Dreiklangs  die  Bewegung  in  die  Harmonie  gerufen  wurde,  die  auch 
nicht  anders,  als  durch  ihn  wieder  zur  Ruhe  eingebt. 

In  den  ersten  Nonen-A  k  korden  war  eben  nichts,  als  ein 
aberquellender  Dominant- Akkord  waltend.  Was  an  Tonfülle, 
an  Steigerung  des  Verlangens,  auch  an  Bestimmtheit  des  Tonge- 
schlecbts  gewonneu  worden  zu  schärferm,  ja  überschweng- 
lichem Ausdrucke,  wird  uns  vielfältig  willkommen  sein,  ist 
aber  auf  Kosten  der  Milde,  der  Klarheit  und  leichten  Beweglich- 
keit erlangt.  —  Wiederum  erscheint  der  kleine  Nonen- Akkord  als 
das  Getrübte  des  grossen,  wie  der  kleine  Dreiklang  gegen  den 
grossen,  oder  Mull  gegen  Dur.  Aber  auch  die  Nonen-Akkorde,  wie 
die  ihnen  vorhergehenden,  sind  unmittelbare  Harmonien,  sie 
ruhen  insgesammt  auf  ilpem  eignen  Grundtone. 

Schwankender  und  in  sich  unsichrer  erscheinen  die  abge- 
leiteten Akkorde,  die  nun  schon  des  eigentlichen  Grundtons 

18* 
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entbehren;  um  so  sprechender  (ritt  aber  auch  in  ihnen  der  Aus- 
druck der  Nonen  und  der  Septime  hervor;  Vou  hier  ab  in  die 
umgebildeten  Septimen-  und  Nonen-Akkorde  etil  fernen 
wir  uns  immer  weiter  von  der  Klarheit  und  Sicherheit  der  ersten 
Naturbildungen.  Die  umgebildeten  Akkorde  sind  zum  Theil  so 
fremdartig,  dass  man  sie  nur  im  Zusammenhang  der  Gänge,  wo  sie 
entstanden,  klar  zu  fassen  und  einzuführen  sich  getraut. 

Wenden  wir  unsre  Betrachtung  auf  die  Modulation  in  fremde 
Tonarten,  so  ist  gewiss,  dass  durch  dieselbe  unsre  Bewegungsmitte! 
unermesslieh  vermehrt  und  gesteigert,  nur  dadurch  lichte,  klar  ge- 
sonderte Räume  für  grössere  Konstruktionen  gewonnen 
sind.  Aber  damit  sind  wir  herausgetreten  aus  dem  sicher  und  fest- 
geschlossenen  Kreise  der  einen  Tonart  und  je  mehr  wir  uns  von 
ihm  entfernen,  desto  weiter  gehen  wir  von  der  Einheil  und  Ruhe 
der  einheimischen,  in  einer  einzigen  Tonart  weilenden  Modulation 
hinweg. 

Immer  wird  in  dieser  einheimischen  Modulation  die  sicherste, 
ruhigste  Haltung,  in  den  nächsten  Ausweichungen  (Dominante,  l  nter- 
dominante,  Parallele)  der  einfachste,  klarste,  verbundenste  Fort- 
schritt, in  entferntem  Modulationen  ein  des  sichern  Zusammen- 
hangs kühn  sich  entschlagender  Schwung  oder  Sprung,  in  gehäuf- 
ten Modulaliouen  Beweglichkeit  und  rastloser  Trieb,  in  ungeordnet 
hin  und  her  führenden  Uustätheit  bis  zur  Unordnung  und  Verwir- 
rung, in  wohl  geordneten  bestimmter  Einherschritt,  feste  Entwicke- 
lung  ausgesprochen  sein.  Ja,  wir  werden  geheimere  Beziehungen 
auf  entlegne  Tonarten  gewahren ,  die  uns  in  gewissen  Fällen  eher 
auf  diese,  als  auf  die  nächstliegenden  fuhren,  die  aber  nicht  hier, 
sondern  anderswo  zur  Sprache  kommen.  Jetzt  ist  unsre  Aufgabe: 
uns  all'  dieser  Bewegungen  zu  bemcisleru,  um  sie  da,  wo  es  künf- 
tig recht  erscheinen  wird,  anzuwenden. 

Merkeuswerlh  ist,  dass  wir  bei  dem  Eintritt  in  die  Harmonik 
durch  die  Masse  des  Neuen  und  die  Arbeit  an  ihrer  Bewältigung 
von  der  Melodik  eine  Zeit  lang  ganz  abgezogen  wurden,  —  wenn 
wir  die  beiläufigen  Hebungen  iu  harmonischer  Figuration  nicht  all- 
zuboch  anschlagen  wolleu ,  —  allmähiig  aber  (besonders  seit  der 
fünften  Abiheilung)  wieder  nach  ihr  hinüberblicken  mussteu  und 
kürzlich  (im  siebenten  und  achten  Abschnitte)  das  Melodicprinzip 
eingreifeu  sahn  in  die  Harmonik.  Dies  deutet  auf  innigere-  Ver- 
schmelzung beider  Prinzipe  hin,  die  wir  in  den  folgenden  Abihei- 
lungen zu  gewärtigen  haben*). 


*)  Hierzu  der  Aobang  N.  • 
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Neunte  Abtheiliing. 

Akkordver schrankung. 


Erster  Abschnitt. 

Die  Vorhalte  von  oben. 

So  reich  sich  auch  in  Hinsicht  auf  Harmonie  unsere  Sätze  aus- 
gebildet haben,  so  waltet  in  ihnen  doch  innere  Einförmigkeil, 
insofern  wir  gar  nicht  aus  den  Akkorden  herauskommen  ,  und  im 
Grund'  ein  Akkord  wie  der  andre  —  terzenweis  —  gestaltet  ist. 
Jeder  Ton  der  Melodie  gehört  zu  einem  solchen  Akkorde,  jeder 
Akkord  steht  wie  eine  Säule  für  sich  abgerundet  und  abgeschlossen 
da.  Eine  Folge  davon  ist  (S.  117),  dass  wir  jede  freiere  und  leb- 
haftere Rhythmisirung  ringebü'sst  haben,  die  unsre  ersten  Kompo- 
sitionen (die  ein-  und  zweistimmigen)  beseelte;  denn  auch  die  rhyth- 
mische und  harmonische  Figuration  ist  an  den  jedesmaligen  Akkord 
gebunden.  So  ist  eine  Stimme  an  die  andre  gefesselt;  wenn  eine 
in  einen  neuen  Akkord  schreitet,  müssen  alle  andern  mitgehn. 

Cs  ist  klar,  dass  wir  aus  diesem  Misssland,  aus  dieser  Ver- 
fangenheit  in  dem  Akkordwesen  nicht  durch  Erfindung  ueuer 
Akkorde  befreit  werden,  die  ja  wieder  terzenweise  gebaut  sein  wür- 
den. Wir  müssen  vielmehr  das  Harmoniewesen  von  seiner  andern 
Seite  (S.  84)  ansehn:  als  Verbindung  mehrerer  gleichzeitiger 
Stimmen.  Von  diesem  Gesichtspunkt'  aus  finden  wir  also  den  ge- 
rügten Uebelstand  darin : 

dass  alle  Stimmen  stets  von  einem  Akkorde  zum  andern 
gleichzeitig  mit  einander  fortgehn. 

In  diesem  Satze  z.  B. 


schreiten,  sobald  das  erste  g  der  Oberstimme  nach  f  geht,  alle 
übrigen  Töne  des  ersten  Akkordes  ebenfalls  in  die  Töne  des  fol- 
genden Akkordes,  und  So  bis  zum  Schlüsse  fort,  so  dass  wir  eben 
desshalb  eine  abgeschlossene  Terzensäule  hinter  der  andern,  einen 
Akkord  nach  dem  andern  vor  uns  haben. 
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Jetzt  soll  das  Entgegengesetzte  geschehn;  die  verschiednen 
Stimmen  sollen  nicht  gleichzeitig  mit  einander  forlgehn; 
irgend  eine  Stimme  —  z.  B.  die  Oberstimme  —  soll  nicht  mit 
den  andern  Stimmen  fortschreiten.   Hier  — 

ist  die  Akkordfolge  im  Wesentlichen  dieselbe  geblieben;  der  erste, 
dritte  und  fünfte  Akkord  sind  ganz  unverändert,  die  drei  lioter* 
stimmen  sind  es  ebenfalls.  Während  aber  diese  drei  Stimmen  vom 
ersten  Akkorde  zum  zweiten  fortschreiten,  verweilt  die  Oberstimme 
noch  auf  dem  Tone  des  ersten  Akkordes,  auf  g.  Dieses  g  ist  nicht 
zum  zweiten  Akkorde  gehörig,  es  ist  gegen  ihn  in  Wider- 
spruch, muss  daher  auch  endlich  vor  ihm  zurückweichen  und  dem 
rechten  Akkordton,  y,  Platz  machen ;  dadurch  ist  der  Widerspruch 
beseitigt  oder,  nach  der  Kunstsprache,  aufgelöst.  Ja,  wir  würden 
gar  nicht  auf  den  widersprechenden  Ton  gekommen  sein,  wir  hüllen 
ihn  nicht  einführen  dürfen,  war'  er  uns  nicht  als  Ueberbleibsel  aus 
dem  ersten  Akkord  erklärlich  und  darum  in  seinem  Widerstreit 
gegen  den  andern  Akkord  erträglich.  Sein  Vorhandensein  im  ersten 
Akkorde  hat  ihn  uns  bekannt  gemacht  und  dadurch  uns  vorberei- 
tet, ihn  im  andern  noch  zu  finden.  —  Dasselbe  gilt  von  e  im 
Akkorde  g--Ä-/oder  g-h-d-f. 

Ein  solcher  Ton ,  der  aus  dem  einen  Akkord  in  den  andern, 
zu  dem  er  nicht  gehört,  hinüberrankt,  heisst 

Vorhalt*), 

denn  er  muss  (nach  der  gemeinen  Sprachweise)  länger  vorhal- 
ten, als  sein  Akkord  von  Haus9  aus  mit  sich  bringt. 

Hiermit  sind  alle  Verhältnisse  klar,  unter  denen  ein  Vorhalt, 
der  Natur  der  Sache  nach,  statthaft  ist. 

Erstens  muss  er  vorbereitet  sein ;  das  heisst:  der  zum  Vor- 
halt bestimmte  Ton  muss  schon  im  vorhergehenden  Akkord,  und 
zwar  in  der  nämlichen  Stimme,  vorhanden  gewesen  sein; 
denn  er  ist  eben  ein  länger  festgehaltener  Ton. 

Zweitens  muss  er  aufgelöst  werden;  das  heisst:  der 
Widerspruch  zwischen  ihm  und  dem  Akkorde  muss  sich  lösen,  die 
vorhaltende  Stimme  muss  endlich  noch  in  den  eigentlich  ihr  zukom- 
menden Akkordion  eingehn. 

*)  Vielleicht  verdiente  der  süddeutsche  Name  „Aufhält"  vor  dem  äbli- 
cher  gewordoen  obigen  deo  Vorzug.   Noch  eioe  Benennung,  „Veriögerung 
oder  ,,Retsrdstionu  sei  ebeofalls  nicht  verschwiegen ;  die  gelüuBgste,  besonders 
io  neuerer  Zeit,  ist  Vorholt. 
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Gleichwohl  wird  noch  immer  ein  Widerspruch  zwischen  Vor- 
halt und  Akkord  forlbestehn ;  trotz  Vorbereitung  und  Auflösung 
werden  wir  statt  des  Akkordtons  einen  fremden,  z.  B.  statt  f  und 
(/im  obigen  Falle,  g  und  e  vernehmen.  Der  Widerspruch  findet 
also,  genauer  angesehn,  zwischen  dem  Vorbaltton  und  dem 
durch  ihn  zurückgehaltnen  Intervall  des  Akkordes 
statt.  Um  ihn  daher  nicht  zu  schroff  herauszustellen,  ist 

drittens  rathsam,  nicht  den  Vorhalt  und  das  durch  ihn  zu- 
rückzuhaltende Intervall  zugleich  einzuführen.  Wollten  wir  z.  B. 
den  obigen  Satz  so  darstellen: 


so  würde  im  zweiten  Akkord  in  der  vierten  Stimme  die  Oktave 
des  Grundtons  vorgehalten  (durch  einen  Vorhalt  zurückgehalten), 
wahrend  dasselbe  Intervall  zugleich  mit  dem  Vorhalt  in  der  Ober- 
stimme aufträte;  so  nähme  ferner  im  vierten  Akkorde  die  Oberstimme 
die  Quinte  des  Grundtons  (</),  während  die  vierte  Stimme  dazu  den 
Vorhalt  e  vernehmen  liesse.  Noch  greller  würde  der  Widerspruch 
der  nicht  zusammengehörigen  Töne,  wenn  man  sie  neben  einander 


legte.  —  Man  bemerke,  dass  hier  Grundton  und  Oktave  des 
Akkordes  unterschieden  werden;  die  Oktave  kann,  wie  No.  354 
zeigt,  vorgehalten  werden,  unbeschadet  des  gleichzeitigen  Eintrittes 
des  Grundtons. 

Wo  können  nun  Vorhalte  angewendet  werden?  —  Ueberall, 
wo  die  obigen  Bedingungen  erfüllbar  sind ;  unter  Beobachtung  die- 
ser Bedingungen: 

1.  in  jeder  Stimme, 

2.  zu  jedem  Akkorde, 

3.  für  jeden  Ton  eines  Akkordes. 

Unser  obiger  Versuch  (No.  354)  leitet  auf  eine  Art  von  Vor- 
halte, die  wir 

Vorhalte  von  oben 
nennen,  der  Vorhaltton  ist  ein  solcher,  welcher  eine  Stufe  hin- 
absteigen muss  zur  Auflösung  in  den  Akkordton.   Folglich  kann 
jeder  Akkordton,  der  eineStufe  hinabsteigt,  zu  einem 
solchen  Vorhalte  benutzt  werden. 
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Versuchen  wir  dies  an  der  hinabsteigenden,  meist  nach  der 
ersten  Weise  harmonisirten  Tonleiter,  und  zwar  zuerst  an  der 
Oberstimme. 


Die  Oktave  im  ersten  Akkorde  geht  eine  Stufe  abwärts  in  den 
Ton  der  Oberstimme  im  zweiten  Akkorde,  g  nach  fis:  folglich 
kann  g  Vorhalt  werden,  ist  durch  sein  Vorhandensein  im  ersten 
Akkorde  vorbereitet  und  lost  sich  im  zweiten  Akkord  in  ßs  auf, 
also  in  die  Terz  des  Akkordes,  die  ausserdem  nicht  vorhanden  ist. 
In  gleicher  Weise  sind  alle  folgenden  Vorhalle  eingeführt;  das 
erstemal  ist  die  Terz,  dann  die  Oktave,  dann  die  Quinte  vorge- 
halten. 

Hier  folgeu  die  in  allen  Stimmen  möglichen  Vorhalte  vereinigt. 

Der  Bass  konnte  nirgends  Vorhalt  werden,  weil  er  nirgends  stufen* 
weis'  abwärts  geht;  so  auch  der  Alt  nicht  zum  siebenten  Takte, 
weil  er  bis  dahin  entweder  stehen  bleibt,  oder  zwei  Stufen  ab- 
wärts geht. 

Wir  bemerken  hier  Harmoniegestallungen,  die  aus  den  Vor- 
halten erwachsen  sind,  und  gleichwohl  frühern  Akkordbildungen 
gleichen.  So  entsteht  im  zweileu  und  siebenteu  Takte  durch  die 
Vorhalte  ein  Quartsext-Akkord,  während  eigentlich  eine  ganz  andre 
Harmonie,  der  Dreiklang  und  Septimen-Akkord  auf  d,  beabsichtigt 
ist.  Ob  man  dergleichen  Tongebilde  für  Vorhalte  oder  eigne  Ak- 
korde halte,  —  ob  man  z.  B.  sage  :  der  zweite  der  obigen  Takte 
enthalte  erst  einen  QuarUext  -  Akkord ,  dann  einen  Dreiklang, 
oder:  er  enthalte  blos  den  Dreiklang,  vorgehalten  in  Terz  und 
Quinte  durch  Quart1  und  Sexte  —  das  kann  uns  gleichgültig  sein; 
genug,  wir  wissen  diese  Gestalten,  wie  man  sie  auch  nenne,  her- 
vorzurufen. Andre  VorhalrgestaUcn  sehn  bekannten  Akkorden 
gleich,  sind  aber  nach  ihrer  Behandlung  von  ihnen  verschieden.  &° 
könnte  man  oben  im  fünften  Takte  die  erste  Notenlage  für  einen 
unvollständigen  Nonen  -  Akkord  c  -  e  -  g  -  h  {b)  -  d  halten.  Allein 
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dann  müsste  sie  nach  f-a-c  schreiten,  statt  dass  sie  sich  hier  über 
liegenbleibendem  Bass  in  c~  e- g  auflöst.  —  Auch  hier  kann 
die  zwiefache  Auslegung  nicht  irre  machen ,  sie  ist  vielmehr 
günstig;  denn  es  hängt  nun  von  uns  ab,  eine  solche  mehr- 
deutige Gestalt  auch  mehrseitig  zu  behandeln,  z.  B.  das  obige 
c-e-g-d  entweder  in  c-e-g-c  aufzulösen,  oder  nach/-«-c 
zo  fiiliren1). 

Die  Einführung  der  Vorhalte  hatte  bisher  keine  Schwierigkeit; 
denn  alle  Stimmen  geben  abwärts,  eignen  sieb  also  vielfältig  zur 
Vorbereitung  und  Auflösung  der  Vorbalte.  Wie  aber  ist  es  bei 
aufsteigenden  Tonfolgen?  —  Hier  z.  B. 


361 


scheint  kein  Vorhalt  von  oben  möglich,  da  die  Stimmen  nicht  von 
oben  kommen.  — 

Betrachten  wir,  ohne  den  Stimmgang  zu  beachten,  den  Inhalt 
der  Akkorde ,  so  wären  Vorhalte  wohl  möglich.  Im  zweiten  Ak- 
korde liegt  im  Alte  A,  das  durch  c  vorgehalten  werden  könnte-, 
dieses  c  findet  sich  auch  im  vorhergehenden  ersten  Akkorde,  — 
oor  nicht  im  Alte,  sondern  in  einer  andern  Stimme,  im  Diskant, 
und  der  Diskont  geht  nach  dy  nicht  nach  h.  Ebenso  könnte  das 
c  des  Alts  im  dritten  Akkorde  durch  d  vorgehalten  werden,  und 
d  findet   siel   allerdings    im    vorhergehenden   zweiten  Akkorde. 


i)  Gen.  B.   Was  die  Bezifferung  von  Vorhalten  betrifft,  so  ist  es  Regel: 

14)  aalle  Vorhalte,  die  die  Gestalt  von  Akkorden  annehmen,  so  zu 
beziffern,  wie  die  Akkorde  selbst,  die  sie  bilden, 

15)  alle  andern  durch  Angabe  des  Vorhaltlons  vom  reinen  Akkorde 
zu  unterscheiden. 

Der  Satz  No.  357  mösste  also  so  — 
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beziffert  werden.  Die  4  Takt  2  und  6  deutet  keinen  reinen  Akkord  an;  durch 
die  folgende  3  wird  vollends  klar,  dass  jene  Ziffer  nur  auf  einen  Vorhalt  hin- 
weisen kann;  die  Takt  2  zugefügte  Bezeichnung  ,,5—"  ist  also  überflüssig. 

Die  8  hinter  9,  die  5  hinter  6  zeigen,  dass  Nooe  und  Sexte  nur  Vorhalte 
der  Oktave  und  Quinte  sind.   No.  358  würde  demnach  so 
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in  beziffern  sein, 
erspart  werden. 


Auch  hier  kb'onte  Takt  3  und  8  die  Bezeichnung  05 
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Aber  es  gehört  daselbst  nicht  dem  Alt,  sondern  wieder  dem  Diskant 
an,  und  diese  Stimme  geht  wieder  nieht  von  d  nach  c,  sondern 
von  d  nach  e. 

Hier  helfen  wir  uns,  wie  schon  sonst  (No.  97),  wenn  eine 
Stimme  einen  andern  Ton  haben  sollte,  als  den  ihr  zuerst  zugefal- 
lenen :  wir  theilen  ihr  beide  Töne  nach  einander  zu,  geben 
daher  der  zweiten  Stimme  erst  ihr  g  und  führen  sie  dann  hinauf 
in  den  schon  von  der  ersten  Stimme  besetzten  Ton  c.  Nun  baben 
zwei  Stimmen  c;  die  eine  geht  mit  ihrem  c  nach  d,  die  andre 
macht  mit  ihrem  c  einen  Vorhalt,  der  sich  nach  h  auflöst.  Füh- 
ren wir  nun  abermals  dieses  //  nach  d  hinauf  (beide  Noten  werden 
also  Viertel,  weil  das  erste  c  schon  eine  Halbe  war),  so  haben 
wieder  zwei  Stimmen  d ,  deren  eine  damit  nach  e  geht,  während 
die  andre  d  als  Vorhalt  festhält  und  dann  nach  c  auflöst.  Hier  - 


ICE 


J  I- 


sehn  wir  bei  a  beides  ausgeführt.  Im  zweiten  Takte  nimmt  der 
Vorhalt  c  aus  dem  ersten  Akkorde  die  Hälfte  des  Taktes  für  sich, 
und  lässt  dem  Akkordton  h  die  andre  Hälfte,  diese  muss  noch- 
mals gethailt  werden,  um  dem  zur  Vorbereitung  des  andern  Vor- 
haltes nöthigen  d  Raum  zu  lassen.  Dass  auch  jede  andre  Rhyth- 
misirung  der  Vorhaltstimme,  z.  B.  die  bei  by  statthaft  ist,  ver- 
steht sich  von  selbst.  Uebrigens  haben  wir  oben  der  ersten  Stimme 
nur  desswegen  eine  besondre  Zeile  gegeben ,  um  ihren  Gang  und 
den  der  zweiten  Stimme  deutlich  vor  Augen  zu  stellen. 

Tn  dieser  Weise  folgt  nun  hier  die  aufsteigende  Tonleiter,  nach 
erstei4  Weise  harmonisirt  mit  ihren  Vorhalten. 


363 
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Nur  der  Alt,  wie  wir  sehen,  war  geeignet,  in  dieser  Akkord- 
folge Vorhalte  zu  bilden.  Hätten  wir  uns  im  dritten  Takt  erlau- 
ben wollen,  den  Dreiklang  in  einen  Dominant- Akkord  zu  verwan- 
deln, so  würde  der  Tenor  Gelegenheit  zu  einem  Vorhalte  gehabt 
haben,  — 
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und  dann  wäre  der  Gang  der  Vorhalte  nicht  im  folgenden  Takt  in 
Stocken  geratben.  In  den  drei  letzten  Takten  giebt  der  Tenor 
ebenfalls  Anlass  zu  Vorbalten,  vor  der  Terz  h  und  der  Oktave  c 
nämlich;  allein  beide  Intervalle  sind  schon  iu  der  Oberstimme  ent- 
halten, können  also  (S.  279)  nicht  zugleich  vorgehalten  werden. 

Was  haben  wir  nun  in  den  Vorhalten  gewonnen?  —  Vor 
Allem  mancherlei  harmonische  Gestaltungen,  die  wir  bis  jetzt  noch 
Dicht  besessen  k).  — 

Wichtiger  ist  die  jetzt  wenigstens  begonnene  Befreiung  von 
dem  unablässigen  Terzenbau  der  Akkorde  und  von  der  Notwen- 
digkeit, jeden  Ton  der  Melodie  als  Theil  eines  solchen  Terzenbaues 
zu  bebandeln,  wodurch  wir  so  lange  (S.  277)  von  jeder  freiem 
Rbythmisirong  zurückgehalten  wurden.  Wir  haben  jetzt,  obwohl 
ßoch  ziemlich  gezwungen,  die  Möglichkeit  erlangt,  einen  Ton  der 
Melodie  einigermaassen  unabhängig  von  dem  ihn  begleitenden 
Akkorde  zu  erhalten. 

Hiermit  ist  auch  sogleich  eine  Beweglichkeit  in  die  Vorhalt- 
stimme  gekommen,  die  uns  lange  nicht  mehr  zu  Gebote  stand; 
man  vergleiche  darüber  nur  den  Alt  des  vorigen  Beispiels  mit  frü- 
hem Stimmgebilden.  Und  diese  Beweglichkeit  ist  eine  weit  ge- 
haltreichere, als  das  blosse  Herumfahren  der  harmonischen  Figura- 
ta (S.  61)  in  den  Akkordtönen. 

Zugleich  sehen  wir  mittels  der  Vorhalte  unsre  Stimmen 
eigenthomlicher  und  unterscheidbarer  ausgebildet;  nicht  blos  durch 
fressendem    diatonischen    Gang   und    eigentümliche  Bewegung, 


k)  Gen.  B.   Die  Bezifferung  von  No.  363  würde  Dach  der  Anmerkung  i 

(S.  281)  to 


rO"~:: 


i 


1 


4398  43987  43 

7«  lelien  sein,  oder  —  noch  deutlicher  —  indem  man  auch  die  Vorbereitungs- 
»lenralle  bezeichnete,  — 
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*W  *ar,  wie  hier  im  fünften  und  sechsten  Takte,  den  Gang  jeder  Stimme  in 
z,fcra  indeulete. 
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sondern  auch  durch  den  Widerspruch  der  Vorhalttöne  gegen 
die  Akkordtöne  der  übrigen  Stimmen,  wodurch  sich  eine  Stimme 
von  der  andern  entschieden  lossagt.  Hiermit  ist  die  Losung 
gegeben,  uns  von  dem  todten  Akkord wesen  zurück  zu  dem 
lebendigen  Stimmwesen  zu  wenden.  Denn  das  Leben  des 
Tonreichs  ist  seiner  Natur  uach  melodisch,  Tonfolge; 
selbst  die  Urharmonie  der  mitklingenden  Töne  erscheint  in 
melodischer  Form:  erst  der  Urton,  —  dann  —  mitklingend, 
aber  spater  erst  vernehmbar  —  die  Oktave,  später  die  Quinte, 
und  so  fort.  Harmonie  aber  und  Akkord  sind  nur  Begriffe  — 
Inbegriffe  von  Tönen  aus  verscbiednen  Stimmen,  die  zusam- 
men passen,  mit  einander  verträglich  sind,  entweder  vermöge  ihrer 
natürlichen  Verhältnisse  zu  einander,  oder  weil  wir  sie  in  künstle- 
rischem Walten  zu  einander  iu  Verbältniss  gebracht  haben.  Das 
Leben  irgend  eines  harmonischen  Satzes,  z.  ß.  dieses, 

liegt  also  nicht  in  seinen  Akkorden,  sondern  in  seinen  Stimmen; 
die  Fortschrei tungen 

c  -  d  -  e, 
g  -  h  -  c, 

sind  lebendig,  sind  lebendige  Stimmen,  —  gleichviel  ob 
jede  von  einem  lebenden  Wesen  gesungen,  oder  von  einem  beson- 
dern Instrument  angegeben ,  oder  ob  alle  zusammen  auf  einem  ein- 
zigen Instrumente,  das  fähig  ist,  vcrschiedue  Stimmen  gleichzeitig 
zu  intoniren,  vorgetragen  werden.  Die  Akkorde  aber,  —  das  sind  nur 

die  Aaume, 

in  denen  die  Stimmen  vertraglich  zusammentreffen.  Und  hierin  be- 
greifen wir  erst  vollkommen,  dass  in  Tonstücken  mit  ausweichen- 
der Modulation  jede  Tonart,  die  wir  bis  jetzt  einen  Sitz  der 
Modulation  genannt,  nichts  anders  ist,  als  der  grössere  Raum, 

das  Gebiet 

für  irgend  einen  Theil  unsers  Satzes. 

Es  ist  nun  vor  Allem  nothwendig,  die  Vorhalte,  wie  wir  sie 
bis  jetzt  kennen,  bis  zur  grösslen  Geläufigkeit  gestalten  zu  lernen. 
Jede  Harmoniefolge,  die  wir  gehabt,  oder  noch  bilden  können,  ist 
gelegner  Stoff  zu  dieser  Uebung,  obwohl  natürlich  eine  mehr 
Gelegenheit  zu  Vorhalten  giebt  als  die  andre.  Wir  wollen  bei 
diesen  Uebungen  jeden  Anlass  zu   Vorhalten   in  allen  Stimmen 
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benutzen.  Es  wird  ralbsam  sein,  erst  eine  Stimme  nach  der  andern 
einzeln,  dann  alle  insgesammt  mit  Vorhalten  durchzuarbeiten. 
Hier  stehe  als  Beispiel  No.  168  B  mit  allen  Vorhallen  in  allen 
Stimmen  zugleich,  die  ohne  Veränderung  der  Harmonie  möglich  sind. 


Im  vierten  Takt  hatte  noch  der  Diskant  einen  Vorhalt  machen 
können ,  aber  dann  wäre  nichts,  als  Wiederholung  des  Quart- 
al-Akkordes die  Folge  gewesen.  Beiläufig  sehen  wir  hier  von 
der  andern  Seite  eine  der  S.  280  erwähnten  zweideutigen  Gestal- 
ten. Der  Quartsexl-Akkord  sieht  auch  in  der  frühem  Bearbeitung 
No.  168,  ß)  ganz  einem  Vorhalte  des  folgenden  Dreiklangs  gleich ; 
man  sollte  ihn  im  Grunde  dafür  halten,  denn  streng  genommen 
nüsste  der  Vordersatz  mit  seinem  Dominant- Dreiklaug  auf  dem 
Haaplschlage  des  Takts  enden.  Gleichwohl  wussten  wir  damals 
oiclHs  von  Vorhalten  und  hatten  uns  die  Freiheit  genommen»  einen 
»irklichen  Quartsext- Akkord  einzuführeu;  man  sieht:  wir  haben 
tioe  genauere  und  ängstliche  Erörterung  über  solche  Zweideutig- 
st nicht  nöthig.  —  Die  weitere  Untersuchung  überlassen  wir  dem 
Fleiss  eines  Jeden39). 


39;  Fünfunddreissigste  A  u  fgabe  :  der  Schüler  bat  eiu  Paar  Meto* 
io  bearbeiten, 

1.  io  einfachem  !  I  a  mooiesatze ,  gleichviel,   oh  mit  oder  ohne  Auswei- 
chungen ;  sodann,  unter  Beibehaltung  der  erwählten  Harmonie. 

2.  Alt,  Tenor  and  Dass  abzuschreiben  und  im  Diskant  alle  »tatthafteo 
Vorhalte  einzurühren, 

3.  Diskant,  Tenor  und  Bass  aus  No.  I.  aLzu  ehreiben  und  dem  AI»,  — 
dann 

4.  Diakant,  Alt  und  Bass  an-  No.  1  abzuschreiben  und  dem  Tenor.  — 
dauu 

5.  Diskant,  Alt  und  Tenor  aus  No.  I  abzuschreiben  und  dem  Bass  all« 
Vorhalte  tu  geben,  endlich 
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Betrachten  wir  unsern  neuen  Satz  im  Ganzen,  so  finden 
wir  einen  Tonreichlhum  und  eine  Beweglichkeit  in  allen  Stimmen, 
deren  wir  bisher  nicht  mächtig  waren.  Allerdings  ist  die  neue 
Bewegungsweise  keineswegs  frei;  noch  wird  sie  uns  durch  eioe 
enge  Regel  und  den  Vorsatz,  alle  Vorhalte  einzuführen,  aufge- 
zwungen. Eben  desshalb  haben  wir  sie  auch  nicht  in  unsrer 
Gewalt;  eine  Stelle,  z.  B.  den  ersten  Takt,  überströmt  sie, 
eine  andre,  z.  B.  den  zweiten  und  fünfteu  Takt,  berührt  sie  kaum; 
dort  ist  sie  in  zwei,  drei  Stimmen,  anderswo,  z.  B.  im  sechsten 
Takte,  nur  in  einer  möglich.  Auch  kann  es  nicht  fehlen,  dass 
hier  und  da  ein  Vorhalt,  so  regelrecht  er  auch  eingeführt  sei, 
zu  herb  oder  sonst  unpassend  erscheine.  Bisweilen  werden  wir 
schon  durch  Bindungen,  z.  B.  —  im  dritten  Takte  des  obigen  Satzes 


(die  Vorhalttöne  sind  hier  in  den  Punkten  enthalten ,  also  mit  den 
Vorbereilungstönen  Eins)  die  Herbigkeit  mildern. 

Vorhalt  vor  Grtmdtbnen. 

Namentlich  ist  den  Vorhalten  vor  dem  Grundton  der  Akkorde 
im  Basse  solche  Herbigkeit  eigen,  dass  man  schon  öfter  auf  die 
Frage  gerathen  ist,  ob  sie  überhaupt  statthaft,  —  das  heisst  mit 
einer  künstlerisch  vernünftigen  Tonentfaltung  vereinbar  seien.  Denn 
der  Vorhalt  des  Grundtons  im  Bass  erschüttert  gleichsam  den  gan- 
zen darauf  gebauten  Akkord,  stellt  ihn  in  seinen  Grundfesten  wan- 
kend dar,  wie  wir  schon  am  vorletzten  Beispiel  (No.  368)  in  den 
dritten  Vierteln  des  ersten  und  dritten  Taktes  wahrnehmen  können, 
wo  übrigens  der  Vorhalt-  durch  die  darüber  liegende  Oktave  noch 
schroffer  wird.  Auch  hat  der  Bass  am  wenigsten  das  Bedürfnis*, 
sich  zu  feinerer  Melodik  auszubilden;  er  liebt  von  Haus1  aus  ent- 
scheidende Schritte,  zumal  wenn  er  in  Grundtönen  geht. 

Allein  im  Bedenken  liegt  auch  schon  die  Beantwortung 
Wenn  es  nämlich  gilt,  schwer  und  tief  Bewegtes,  Herbelastendes 
auszusprechen,   dann  wird  der  herbe  Vorhalt  der  Grundlöne  im 


6.  in  allen  Stimmen  alle  statthaften  Vorhalte  einzuführen. 
Jede  der  früher  mitgetheilten  Melodien  ist  dazu  anwendbar,  auch  tfollmr- 
lodien  ;  nur  möge  man  erwägen,  dass  in  letztern  die  siebente  Stufe  als  Vor- 
halt bis  jetzt  nicht  anders  aufgelöst  werden  kann,   als   durch  den  berbfD 
Schritt  der  übermassigen  Sekunde  abwärts. 
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Basse  wohlgeralhen  sein;  z.  B.  wenn  der  vorherige  Fall  in  dieser 
Umgestaltung  iu  einem  schwer-ernsten  Largo  erschiene; 

J  .»  J    ,    I    U^.  I 


370 


oder  wenn  bei  gleicher,  oder  bei  heftig,  schmerzlich  bewegter 
Stimmung,  z.  B.  im  Finale  von  Beethoven's  Cfrmoll- Sonate 
(quasi  una  fantasia)  der  Bass  den  Gesang  übernimmt,  — 
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35E 


and  gar  die  Konsequenz  der  iMelodie  auf  den  herben  Vorhalt  un- 
aufhaltsam hinführt;  dann  war1  es  unmännlich,  vor  der  augenblick- 
lichen bärlern  Berührung  zurückzuschrecken.  —  Ein  ähnlicher 
Fall  begegnet  uns  in  Hände  Ts  kolossalem  ,, Israel  in  Aegypten." 
In  dem  Chor  der  ersten  Plage  erzählt  Händel  iu  altleslamcntari- 
seber  Grossbeit  uud  einfältiger  Kraft  die  Qual  und  Angst  des  ver- 
schmachtenden Volks.   Da  — 
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Sie       konnten  nicht  Irin-ken  das  "Was 

Urs.  iL, 


ser, 


fr  fr     — h — I- 


denn  derStrom  war  vertan     -     -  +  dell     fat  Blut 

schleppt  sich  auch  die  Stimme  der  reifen  Männer  gelähmt  und 
säumig  aus  einem  in  den  andern  Grundton.  —  Zuletzt  soll  noch 
Beethoven  aus  seiner  Symphonie  mit  Chören  zeigen,  wie  im 
Weihemoment  der  höchsten  Feier,  — 


Andante  maestoso. 
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wie  Ihm  verlieben  war  in  der  ausgebreiteten  Macht  aller  Stimmen 
zu  begehn,  —  wie  da  Grundfeste  an  Grundfeste  sich  zurück- 
haltend lehnt. 

Doch  wir  müssen  uns  von  dem  staunenvollen  Weilen  zurück- 
wenden und  unsrer  nächsten  Aufgabe  beugen.  Man  muss  sich  von 
unten  auf  vollenden,  um  dem  Dienste  des  Höchsten  gewürdigt  und 
befähigt  zu  nabn. 


Zweiter  Abschnitt. 

Vorhalte  von  unten. 

Nur  willkührlich  handelten  wir,  da  wir  im  Obigen  die 
Vorhalte  an  Töne  knüpften,  die  hinabgingen.  Nicht  hierin  liegt  das 
Wesen  des  Vorhalts,  sondern  darin,  dass  ein  Ton  aus  dem  einen 
Akkord  in  den  andern  Akkord,  in  welchem  er  nicht  einheimisch  ist, 
hinüberlangt. 

Dies  kann  aber  auch  der  Fall  sein,  wenn  der  vorbereitende 
und  Vorbaltlon  tiefer  liegt,  und  sich  in  die  nächst  höhere  Stufe 
auflöst,  z.  ß.  bier, 


wo  h  aus  dem  ersten  und  dritten  Akkorde  Vorhalt  im  folgenden 
wird  und  sich  nach  c  auflöst,  dann  im  letzten  Akkord  h  und  d 
als  Vorhalte  erscheinen  und  sich  nach  c  und  e  auflösen.  Diese  sind 
es,  die  wir  zum  Unterschied  von  den  frühern  Vorhalte  von 
unten  nennen,  die  aber,  wie  man  sieht,  keine  neue  Regel  erfo- 
dern.  Mit  ihnen  würde  also  die  aufsteigende,  wie  oben  harmoni- 
sirte  Tonleiter  folgendes  Ansehn  gewinnen; 
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wobei  wir  uns  einstweilen  manchen  herbern  Zusammenklang  der 
Stimmen  (0,  />,  auch  wohl  c  isl  dahin  gehörig)  gefallen  lassen ,  da 
wir  ihn  ja  spater,  wenn  er  stört,  vermeiden  können '). 

Aach  bei  der  den  Vorhalten  von  unten  der  Richtung  nach 
widerstrebenden  herabsehenden  Tonleiter  sind  durch  eine  Vorbe- 
reitung, wie  die  in  No.  363  gezeigte,  jene  Vorhalte  einzuführen. 
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Allein  hier  zeigt  sich  leicht  —  weil  andre  Vorhalte  näher  liegen  — 
eine  Gezwungenheit  (z.  B.  im  zweiten  Takte),  die  nichts  weniger 
als  zusagend  sein  kann ,  da  wir  nach  immer  gewandterer  und 
freierer  Stimm-  und  Satzführung  streben.  Ueberhaupt  ist  nicht  zu 
verkennen ,  dass  die  Vorhalte  von  unten  ein  weit  herberes  Wesen 
haben,  als  die  von  oben.  Die  Ursache  mag  wohl  darin  liegen,  dass 
jeder  Vorhalt  nur  durch  die  Auflösung  begreiflich  und  erträglich 
wird,  die  Auflösung  das  Widersprechende  des  Vorhalts  beseitigen, 
versöhnen,  zu  milderm  Gefühl  zurückführen  soll.  Dem  ist  nun 
bei  den  Vorhalten  von  oben  das  Hinabgehn  der  Auflösung 
ganz  zusagend,  da  jedes  Sinken  der  Toufolge  (S.  22)  mildert,  be- 
ruhigt. Bei  den  Vorhalten  von  unten  geht  dagegen  die  Auflösung 
aufwärts,  und  so  kann  die  Tonfolge  an  sich  nicht  beschwichti- 
gend, sondern  nur  aufregend  wirken,  gewissermaassen  in  Wider- 
spruch mit  dem  Zweck  der  Auflösung. 

Bei  den  Vorhalten  von  unten  zeigen  sich ,  wie  bei  denen  von 
°ben,  Gestaltungen,  die  wirklichen  uns  schon  bekannten  Akkorden, 
namentlich  Septimen-  und  Nonen -Akkorden ,  vollkommen  gleichen. 
Aber  —  sie  unterscheiden  sich  in  der  Forlschreitung  von  ihnen. 
So  sehen  wir  im  vorstehenden  Satze  No.  375  Takt  3  ein  c-  (e)  g 
-A-tf,  Takt  8  dasselbe,  Takt  6  ein  f-  (a)  c-e-g%  die  man  für 
umgebildete  Nonen  -  Akkorde  halten  könnte.  Allein  in  diesem 
Fall  müsste  c-e-g-h  (b)-d  nach  f-a-c  ,  und  f-a-c-e(es) -g 

1)  Gen.  B.  Die  Ziffern  10,  11  u.  s.  w.  statt  3 ,  4  u.  s.  w.  werden  nur, 
on  den  Stimmgang  nnd  die  nöthigen  Auflösungen  zu  bezeichnen,  angewendet« 
Mm,  Komp.  L.  1.  5.  And.  19 
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nach  b-d-f  fortschreiten,  statt  dass  hier  die  Nonen  sich  übei 
dem  Akkord  oder  Grundton  selbst,  zu  dem  sie  erscheinen,  auflösen . 
und  dadurch  als  blosse  Vorhalte  erweisen.  Es  ist  der  bei  No.  35h 
besprochene  Fall. 

Wir  haben  nun  die  beiden  Klassen  der  Vorbalte  kenneu  ge- 
lernt; was  sollte  hindern,  beiderlei  Vorhalte  gleichzeitig,  also 

Vorhalte  von  oben  und  unten  verbunden, 
anzuwenden,  wie  schon  beiläufig  in  No.  375  T.  8?  Hier  — 
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sind  an  Septimen-  und  Nonen- Akkorden  alle  möglichen  Vorhalte 
gehäuft;  vermöge  der  Verdopplung  der  Intervalle  werden  gleich- 
sam die  ganzen  Akkorde  vorgehalten  und  nur  der  Grundbass, 
die  Tonreibe  der  Grundtöne,  schreitet  ungesäumt  fort: 

Septime  und  None  werden  Vorhalte  von  oben, 

die  Terz  wird  Vorhalt  von  uuten, 

die  Quinte,  vermöge  ihrer  Fähigkeit  auf-  und  abwärts  zu  schrei- 
ten ,  wird  verdoppelt  und  zugleich  Vorhalt  von  oben  uod 
von  unten, 

die  Oktave  bleibt  als  künftige  Quinte  liegen. 

Dass  eine  solche  Ton-  und  Vorhalthäufung  überladen  und  bei 
aller  Regelrichtigkeit  (abgesebn  von  der  Quintenfolge  bei  f )  verwirrt 
erscheinen  kann,  ist  gewiss ;  wir  werden  sie  selten  vollständig  an- 
wendbar finden,  wohl  aber  t  heil  weise,  z.  B.  so: 
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gut  benutzen  können. 

Und  hier  kommen  wir  auf  die  Ueberschrift  der  ganzen  Ab- 
theilung, 

Akkordverschränkung 
zurück.  —  Wir  haben  zuvor  (S.  277)  die  Vorhalte  hauptsächlich 
aus  dem  melodischen  Gesichtspunkte  betrachtet,  der  uns  wieder  der 
wichtigste  geworden  ist;  nebenbei  sahen  wir  in  ihnen  einen  Ge- 
winn neuer  harmonischer  Gebilde.   Nun  wir  sie  aber  vollständig 


überschauen,  ihre  Wirkung  auf  Harmoniesätze  beobachten,  erken- 
nen wir  in  ihnen 

ein  neues,  und  zwar  das  stärkste  Mittel  der 

Harmonie  Verbindung. 

Nächst  dem  allgemeinsten  Zusammenhang,  den  Akkorde  dess- 
wegen  untereinander  haben,  weil  ihre  Töne  einer  gemeinsamen  Ton- 
leiter (S.  $5)  angehörten,  waren  es  zwei  Beziehungen,  durch  welche 
sie  in  näheres  harmonisches  Verhältniss  mit  einander  gerathen. 

Erstens  die  gemeinschaftlichen  Töne.  Allein  wie  wir  sie 
bis  hierher  kennen  gelernt,  sind  sie  bei  dem  Eintritte  des  neuen 
Akkordes  gerade  die  unwirksamsten.  Denn  sie  sind  schon  da, 
können  also  nicht  auffallen,  während  die  neu  eintretenden  Töne  die 
Aufmerksamkeit  auf  sich  lenken. 

Zweitens  die  nothwendigen  Fortscbreitungen  zu  einem  an- 
dern Akkorde,  die  dem  Dominant- Akkord  und  seinem  ganzen  An- 
hang von  Natur  angewiesen  sind,  —  wiewohl  wir  schon  so  manche 
Abweichung  vom  natürlichen  Gange  zugestehn  mussten. 

Beide  Beziehungen  treten  vereint  und  verstärkt 
bei  den  Vorhalten  ein.  Der  Vorhaltton  ist  ebenfalls  aus  dem  vor- 
angehenden Akkorde  beibehalten;  da  er  aber  dem  neuen  Akkorde 
widerspricht,  so  reisst  er  die  volle  Aufmerksamkeit  an  sich.  Auch 
ihm  ist  bestimmte  Fortschreitung  angewiesen;  aber  vermöge  seines 
Widerspruchs  gegen  den  ganzen  neuen  Akkord  kann  diese  — 
wenigstens  so  viel  wir  bis  jetzt  aus  dem  ursprünglichen  Wesen 
des  Vorhalts  einsehn  —  nicht  verschoben  werden,  bis  der  ganze 
Akkord  sich  fortbewegt;  die  Auflösung  muss  noch  während  des 
.Akkordes  selbst  erfolgen. 

So  bilden  die  Vorhalte  Akkordverbindungen40),  die  auf  das 


40)  Sechsaoddreissigste  Aufgabe:  Einige  der  fliesseodsten  Her- 
mooiegäoge  siod  am  lostrumeote  mit  Vorhalten  —  in  folgerechter  Motiviruog, 
wie  sieh  stets  versteht  —  durchzuführen,  am  auch  diese  Form  zor  Geläufigkeit 
za  bringen.  So  könnte  der  Gang  No.  268  A  io  dieser  Weise 

mit  Vorhalten  von  oben  und  unten  in  der  Oberstimme,  der  Gang  No.  268,  B 
mit  Vorbalten  von  oben  in  der  Oberstimme 

oder  mit  Vorhalt  aas  der  jedesmaligen  Septime,  — 

19» 


festeste,  gleichsam  untrennbar,  zu  einer  Masse  verschlungen,  — 
man  möchte  sagen :  in  einander  geschmiedet  sind  und  uns  in  dieser 
ihrer  Weise  besonders  später  (in  den  polyphonen  Formen ,  von 
denen  im  zweiten  Theile  zu  reden  ist)  die  wichtigsten  Dicnslc 
leisten  werden*). 
• 


Dritter  Abschnitt. 

Vorausnähme  (Antizipation,  vorgreifende  Töne). 

Wodurch  war  uns  der  Vorhalt  bcgreiOich  und  erträglich?  Da- 
durch, dass  wir  ihn  als  Bestand iheil  des  vorangehenden  Akkordes 
kennen.  Er  findet  also  seine  Erklärung  und  Rechtfertigung  in  einem 
andern  Akkorde. 

Und  zwar  in  einem  schon  dagewesnen. 

Umgekehrt  führen  wir  jetzt  einen  Ton  in  einen  Akkord, 
zu  dem  er  nicht  gehört,  dem  er  widerspricht.  Er  ist  aber  nicbt 
aus  dem  vorangehenden  Akkorde  nachgeblieben ,  sondern  aus  dem 
künftigen  Akkorde  vorausgenommen,  antizipirt. 


Wir  sehen,  dass  hier  c  gegen  den  Akkord  g-h-d,  ferner  d 
gegen  den  Akkord  a-c-e  im  vollkommuen  Widerspruch  auftritt, 
ohne  bei  seinem  Auftreten  irgend  eine  Rechtfertigung  zu  finden; 
erst  der  nachfolgende  Akkord  ßs-a-c  und  gü-h-d  erklärt  es  uns. 
Dass  ein  solcher  Widerspruch,  der  ohne  Vorbereitung  auftritt,  viel 
herber,  einschneidender  wirken  muss,  als  der  vorbereitete  und  so- 
gleich erklärbare  Widerspruch  der  Vorhalte,  ist  klar;  man  hat  also 
wohl  zu  erwägen,  ob  er  auch  dem  Sinn  des  ganzen  Satzes 
angemessen,  ob  Grund  vorhanden  ist  zu  einer  so  befremdlichen 
Einführung. 


and  auf  noch  vielerlei  Weisen  dargestellt  werden ,  wom  es  keiner  besondern 
Anleitung  bedarf. 

♦)  Hierzu  der  Anhang  O. 
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Bisweilen  ist  es  nur  ein  leichter,  oder  folgerechter,  gleichsam 
sich  selbst  überlassner  Stimmgang,  der  uns  zu  vorgreifenden  Tönen 
fuhrt;  so  hier  in  drei  fast  gleichen  Stellen  (die  letzte  aus  Beet- 
hoven's  Fdur- Quartett  Op.  59) 


::c~ 

H — 
:a 
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8 

wo  die  Oberstimme  gleichsam  für  sich  binschlendert  nnd  damit  auf 
einen  Ton,  e,  geräth,  der  nicht  im  Dominant- Akkorde,  sondern 
erst  im  nachfolgenden  Dreiklang  einheimisch  ist. 

Bisweilen  soll  der  vorweggenommene  Ton  nur  rhythmische 
Schärfung  des  nachfolgenden  bewirken,  gleichsam  gar  nicht  zum 
Akkorde,  wo  er  eigentlich  erscheint,  gerechnet  werden.  So  in  der 
alten  Schlussweise  bei  a,  die  wir  oft  bei  Händel  finden,  wo  der 
vorschlagende  Melodieton  c  harmonisch  niebt  in  Anschlag  kommt, 
nur  rhythmisch -melodisch  wirken  soll,  —  oder  bei  ö, 


in  rezitativischen  häufig  vorkommenden  Wendungen,  wo  die  Sing- 
stimme  dem  nachfolgenden  Akkorde  vorgreift.  —  Oder  es  soll  mit 
Hülfe  vorausgenommener  Töne  die  Melodie  beweglicher  figurirt 
werden,  z.  B.  in  diesen  Sätzchen 


und  ähnlichen. 


Dann  wieder  treten  jene  vorgreifenden  Töne  recht  ihrem  Ka- 
rakter  gemäss  auf,  wo  eine  Stimme  scharf  eintreten,  sich  leiden- 
schaftlich vor  der  Zeit  hervordrängen  soll.  So  nimmt  Spontini  in 
der  Ouvertüre  zur  Vestalin,  nachdem  er  in  Fdur  geschlossen  und 
nach  ZJmoll  gegangen,  einen  Ton,  b,  zwei  Akkorde  hindurch  voraus, 
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erst  im  dritten  Akkorde  seine  rechte  Stelle  und  Erklärung 
findet. 

Es  ist  nicht  nothwendig,  dergleichen  entlegne  Gestaltungen, 
nachdem  wir  unsrer  Bildungskraft  so  manche  Bahn  eröffnet,  müh- 
sam hervorznsuchen ;  was  sich  nach  dieser  Richtung  ergeben  kann, 
darf  und  muss  dem  Momente  des  Schaffens  selbst  überlassen  bleiben. 
Abermals  erinnern  wir,  dass  Werth  und  Kraft  einer  Komposition 
durchaus  nicht  auf  Einführung  oder  gar  Häufung  von  der- 
gleichen entferntem  oder  absonderlichen  Zügen  beruht,  vielmehr 
das  Machtvollste  und  Fruchtbarste  sich  am  Nächsten 
der  Naturgrundlage  findet.  Hierauf  stehn  wir  festgegründet, 
hier  wallen  wir  in  Frische  und  Freudigkeit  und  Kraft  —  uod  bier 
finden  wir  Stärke,  Kühnheit  und  das  Recht,  auch  zu  dem  Entle- 
gensten zu  greifen. 


Vierter  Abschnitt. 


Behandlung  von  Melodien,  die  Vorhalte  und  Vorausnahmen 

enthalten. 

Unsre  frühem  Harmonisirungen  mussten  steif  und  einförmig 
werden  —  und  die  Uebungsmelodien  konnten  sich  nicht  anders 
als  steif  und  einförmig  gestalten ,  weil  wir  nicht  anders  zu  setzen 
verstanden,  als  so,  dass  jeder  Melodieton  seinen  besondern  Akkord 
erhielt.  In  No.  121  haben  wir  anschaulich  gemacht,  welches  Wirr- 
sal  lebhaftere  Melodien  angerichtet  hätten. 

Jetzt  gewähren  Vorhalte  und  Vorausnahmen  schon  einen 
kleinen  Fortschritt  zum  Bessern.  Wir  können  geeignete  (nämlich 
stufiftweis  auf-  oder  abwärts  schreitende)  Melodietöne  als  Vorbalte, 
andre  als  Vorausnahmen  auffassen.  In  der  Tonfolge  e-c-Ä  z.  B. 
konnte  bisher  nur  den  beiden  c  derselbe  Akkord  oder  es  mussten 
ihnen  zwei  oder  mehr  Akkorde  nnd  dem  dritten  Ton  neue  Harmonie 
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zuertheilt  werden.  Jetzt  kann  das  zweite  c  als  Vorhalt  zu  der 
Harmonie  von  h  aufgefasst,  ja  es  kann  vielleicht,  wie  wir  bier  — 

388' 


*)  Vergl.  für  das  iweite  Beispiel  den  Anhang  S. 
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ii  den  zweiten  Takten  der  drei  Beispiele  sehn  auf  diesem  Wege 
neue  Folgerichtigkeit  gewonnen  werden. 

Von  jetzt  an  wird  sieh  daher  hei  jeder  zu  behandelnden  Melo- 
ne fragen : 

1.  ob  es  möglich  —  und 

2.  ob  es  ratbsam  sei ,  diesen  oder  jenen  Ton  der  Melodie  als 
Vorhalt  oder  Vorausnähme  zu  bebandeln. 

I  utersuchen  wir  in  dieser  Hinsicht  folgende'  Melodie, 


Adagio. 


10  zeigt  sich  sogleich,  wie  überladen  und  holperig  der  Satz  werden 
wurde,  wenn  wir  jedem  Ton  einen  besondern  Akkord  gäben, 
gleichviel  welchen.  Erwägen  wir  ferner,  wie  diese  Melodie  sich  mit 
den  bekannten  Konstruktionsgesetzen  vereinbaren  liesse,  so  fällt  auf, 
1.  dass  der  Schlussakkord  nicht  auf  den  Haupttbeil  des  letzten 

Taktes  zu  fallen  scheint, 
1  dass  schon  Takt  8  der  eigentliche  Schluss  —  und  das  Fol- 
gende blosser  Anhang  zu  sein  scheint,  dann  aber  wieder  der 
Dominantakkord  in  Takt  7  nicht  als  letzte  Harmonie  —  oder 
der  Schlussakkord  schon  in  diesem  Takte  zum  letzten  Sechs- 
zehntel eingeführt  scheint.; 
3.  dass  Takt  4  ein  Vordersatz  beabsichtigt,  wieder  aber  der 
Schlussakkord  vom  Haupttheil  auf  das  zweite  Viertel  ver- 
drängt scheint. 

Alle  diese  Bedenken  fallen,  sobald  wir  Vorhalte  und  Vorausnahmen 
2Q  Hülfe  rufen.  Der  Satz  lässt  sich  dann  so  — 

Adagio. 

I  h»!   
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behandeln.  Takt  1  und  2  sind  die  ersten  Achtel  jedes  Viertels 
Vorhalte  von  oben,  Takt  5  Vorbalte  von  unten;  Takt  9  sind  die 
zweiten  Achtel  jedes  Viertels  Vorausnahmen.  Der  binderliche  Tod 
(das  Sechszehntel  c)  Takt  7  ist  Vorausnahme  und  lässt  den  Schluss- 
akkord (es  ist  aber  ein  Trugschluss  auf  a-c-e  statt  des  erwarteten 
Schlusses  auf  c-e-g  geworden)  auf  den  Haupttheil  fallen.  Auch 
der  endliche  Schlussakkord  (Takt  12)  fallt,  wie  der  Bass  anzeigt, 
auf  das  erste  Viertel,  nur  dass  die  drei  Oberstimmen  als  Vorhalte 
aus  dem  Dominantakkorde  liegen  bleiben;  —  oder  will  man  umge- 
kehrt den  Basston  als  Vorausnahme  ansehn,  so  deutet  ja  dieser 
Ton  im  Voraus  auf  den  Schluss- Akkord  nnd  fällt  wenigstens 
die  Vorbedeutung  des  Schlussakkordes  auf  den  rechten  Taktlheil. 
Takt  4  können  e-c  als  Vorhalte  zu  d-h  gefasst  werden,  oder  mit 
dem  Basse  vereint  als  Quartsextakkord;  im  erstem  Fall  ist  der 
Halbschloss  auf  die  rechten  Takttheile  gekommen,  nur  ist  er  durch 
den  Vorhalt  verschleiert  und  allerdings  minder  bestimmt ;  im  andern 
Falle  wurde  dieselbe  Wirkung  an  die  bekannte,  den  Schloss 
vorbereitende  Eigenschaft  des  Quartsextakkordes  (S.  145)  an- 
knüpfen 41). 

m 

41)  Sie  b  enn  n  d  dr  eia  sigste  Aufgabe:  Bearbeitung  der  in  der  Bei- 
lage XVJ  mügetheilten  Melodien.  Die  Tempo-  und  Vortrags  -  BezeieioaogeD 
sind  ab  Wioke  Tür  Karakter  aod  Behandlung  wohl  za  erwägen. 
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Zehnte  Abfheilung. 


Vorhalte  und  vorgreifende  Töne  waren  der  erste  Schritt  zur 
Befreiung  vom  ewigen  Terzenwesen  unsrer  Akkorde»  und  von  der 
Abhängigkeit  jedes  Melodietons  von  der  darunter  befindlichen  Har- 
monie. Im  Grunde  dauert  freilich  diese  Abhängigkeit  der  Melodie 
von  den  Akkorden  noch  fort.  Wenn  unsre  Melodie  nicht  zu  dem 
daranterstebenden  Akkorde  gehören  will,  muss  sie  sich  an  den  vor- 
angehenden oder  nachfolgenden  Akkord  halten.  Gleichwohl  haben 
wir  doch  eben  diese  Wahl  erlangt,  und  zwar  ist  uns  die  neue  Frei- 
heit ans  dem  Akkordwesen  selbst,  —  oder  genauer  zu  reden  — 
aus  der  Verbindung  der  Akkorde 

erwachsen. 

Nun  wissen  wir  aber  (und  haben  darauf  die  harmonische  Fi- 
garation  (S.  184)  gegründet)  dass  in  dem  einzelnen  Akkorde  selbst 
ein  melodisches  Element  liegt,  dass  wir  seine  Töne  nach  einander, 
in  melodischer  Form,  auffuhren  können.  Dies  ist  die  andre  Seite 
der  Harmoniegestaltungen ,  sie  muss  uns  jetzt  neue  melodische  Bah- 
nen  eröffnen.  —  Hier  — 
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haben  wir  die  Oberstimme  durch  alle  Töne  des  Akkordes  melodisch 
durchgeführt.  Sie  ist  demnach  in  lauter  Terzen  einherge- 
schritten.  — 

Was  ist  aber  die  Terz  anders,  als  die  dritte  Stufe  —  die  wir 
for  eine  solche  erkennen,  weil  wir  wissen,  weil  wir  uns  vor- 
stellen, dass  zwischen  Grundton  und  dritter  Stufe  noch  eine 
zweite  Stufe  mitten  inne  liegt,  zwischen  c  und  e  das  dt  So  hilft 
sich  auch  der  angehende  Sänger,  wenn  er  c-c  nicht  treffen  kann, 
dadurch ,  dass  er  das  zwischenliegende  d  singt  oder  wenigstens  für 
sich  hin  summt. 

Wie  nahe  liegt  es  also,  diesen  Zwischenton  wirklich  in  der 
Melodie  mit  aufzunehmen! 
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Eid  solcher  Ton  wird 

Durchgang 

genannt;  wir  gehen  von  c  durch  d  hindurch  nach  e. 

Hiermit  haben  wir  das  Wesen  des  Durchgangs  erkannt.  Der 
Durcbgangton  ist  ein  der  Harmonie  fremder,  weder  zum  gegen- 
wärtigen, noch  zu  einem  Vorangegangnen  oder  nachfolgenden  Ak- 
korde gehörig.  Er  ist  rein-melodiscber  Natur,  Ausführung 
oder  Ausfüllung  der  Melodie,  Vermittlung  zwischen  den  bei- 
den Melodietönen  (c  und  e),  welche  in  der  Harmonie  begründet 
sind.  Vertraglich  aber  mit  der  Harmonie  erscheint  er,  weil  die 
Stimme,  die  ihn  bringt,  von  einem  Harmonieton  aus-  und  wieder 
zu  einem  Harmonieton  hingeht*). 


Erster  Abschnitt. 

Der  diatonische  Durchgang. 

Wir  haben  ihn  oben  kenuen  gelernt.  —  Von  e  (in  No.  391) 
aus  hätten  wir  einen  zweiten  Durchgang  nach  g  anbringen  können, 
nämlich/,  —  wie  hier 


bei  a,  oder  bei  b,  wo  die  einzelnen  Takttheile  mit  Wiederholungen 
dieses  Akkordes  besetzt  sind,  ohne  dass  dies  auf  das  Wesen  der 
Sache  Einfluss  hat.  Man  bemerke,  dass  die  Akkordwiederholungen 
jedesmal  auf  die  harmonischen  Töoe  der  Melodie  treffen,  und  gewisi 
vertragen  sich  diese  mit  dem  erneuten  Auftreten  des  Akkordes  am 
besten. 

Hierdurch  haben  wir  zu  ein  und  demselben  wiedergegebnen 
Akkorde  den  grössten  Theil  der  Tonleiter  stellen  gelernt.  Versu- 
chen wir  nun,  die  ganze  Tonleiter  über  denselben  Akkord  zu  stellen; 
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*)  Io  gleichem  Sinne  haben  wir  S.  -49  Töne,  die  wir  im  Lauf  eioef  9n^ 
letter  einschalteten,  zn  der  sie  nicht  gehörten,  als  solche  bezeichnet}  &*[*m 
die  wir  blos  hindurchgingen,  ohne  die  Tonleiter  t 


eigentlich  aufsog^8. 
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auch  die  Wiederholungen  des  Akkordes  auf  jedem  Takttheile  sind 
hier  beibehalten. 

Dies  führt  auf  etwas  Neues.  Wir  sehen,  dass  die  letzte  Wie- 
derholung des  Akkordes  nicht  mit  einem  harmonischen,  sondern  mit 
einem  Dorcbgangton  der  Melodie,  mit  h  zusammentrifft.  Gewiss 
isi  dieses  Zusammentreffen  Widerspruch  voller,  befremdender,  als 
die  früher  getroffne  Anordnung,  obwohl  der  vierte  Akkord  am  Ende 
niehls  ist,  als  ein  geschärfteres  Forlgehn  der  bisher  schon  zu  d,  f 
und  a  verträglich  gewesenen  Harmonie.  Noch  auffallender  würde 
daher  dieselbe  Form  sein,  wenn  nicht  Akkordwiederholung,  sondern 
ein  neuer  Akkord  mit  dem  harmoniefremden  Ton  zusammenträfe. 
Allein  in  beiden  Fällen  gleicht  der  nachfolgende  Harmonieton 
Alles  aus. 

Einen  solchen,  auf  den  eintretenden  Akkord  selbst  treffenden 
Dorcbgangton  pflegt  man  Wechselton  zu  nennen.    In  diesem 

Salze  — 

sind  also  die  beiden  ßs  der  Oberstimme  Durchgangs-,  die  beiden 
e  Wechseltöne,  ein  Unterschied  übrigens,  den  wir  als  un- 
wesentlich und  überflüssig  nicht  weiter  beachten.  Hätten  wir  uns 
des  Wechseltons  nicht  bedienen  wollen,  so  würden  wir  unser  Ziel 
auch  durch  eine  andre  Rhythmisirung 
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erreicht  haben,  wenn  wir  die  letzte  Akkordwiederholung  (bei  a)  oder 
dea  letzten  Akkord  (bei  b)  mit  dem  letzten  Melodieton  zusammen- 
gestellt und  die  vorangehenden  Durchgangstöne  dazu  rhythmisch  ein- 
gerichtet hätten. 

Hier  sind  wir  darauf  gekommen,  zwischen  einem  und  dem 
andern  harmonischen  Tone  der  Oberstimme  zwei  Durchgangstöne 
nach  einander  anzuwenden.  —  Im  Grunde  war  dies  auch  schon  in 
No.  394  der  Fall.  Ziehen  wir  die  Wiederholungen  des  einen  Ak- 
kordes zusammen,  setzen  wir  denselben  in  ganzen  Taktnoten  ein- 
mal unter  die  Oberstimme:  so  sehen  wir  zu  einem  Akkorde  die 
ganze  Tonleiter,  —  zwischen  den  Harmonietönen  c,  e,  g%  c 
die  Durchgangstöne  d,  f,  a,  h  —  eingeführt.  Hier  ist  es  zu  dem 
tonischen  Dreiklang  geschehn;  das  nachfolgende  Sätzchen  a  — 
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erinnert,  dass  es  (wie  sich  von  selbst  versteht)  zu  jedem  andern 
Akkorde  geschehn  kann ,  wofern  wir  nur  von  einem  Harmonieion 
ausgebn  und  in  einen  Harmonieton  wieder  einlenken.  Dies  zei*t 
auch  das  Sätzeben  b,  in  welchem  gar  drei  Durchgangslöne  binler 
einander  (ßt9  e,  d)  erscheinen,  zwei  zu  dem  ersten  Akkorde,  der 
dritte  als  Wechsellon  zu  dem  zweiten m). 

Alle  bisher  aufgefundnen  Durchgänge  waren  aus  der  Tonleiter 
der  im  Satze  herrschenden  Tonart  genommen.   Wir  nennen  sie 

diatonische  Durchgänge 

und  wollen  vor  weiterer  Entwickelung  des  Durchgangwesens  einige 
Lebungen  mit  ihnen  anstellen. 

Vor  allen  Dingen  ist  zu  bemerken,  dass  es  nach  der  obigen 
Erklärung  des  Durchgangs  nicht  darauf  aukommt,  in  welcher  Stimme 
wir  Durchgänge  machen;  sie  können  (wie  Vrorhalte)  in  jeder 
Stimme,  folglich  auch  in  mehrern  Stimmen  gleichzeitig 
eingeführt  werden.  Hiernach  erkennen  wir  also,  dass  jede  Terz  in 
irgend  einer  Stimme  mit  einem  Durchgangston  ausgefüllt  werden 
kanu :  ferner  jede  Quarte  mit  zwei  Durchgangstönen,  oder  (genauer 
zu  reden)  einem  Durchgangs-  und  einem  Wechseltone. 

Alles  dies  wollen  wir  vorerst,  zur  Uebutig,  möglichst  reichlich 
anwenden.  Wir  legen  hierzu  die  schon  mehrmals  behandelte  Me- 
lodie No.  168  zum  Grunde,  harmonisiren  sie  unter  A  einfach,  und 


m)  Gen.  B.  Zugleich  haben  wir  an  diesem  Sätzchen  eine  Bezifferaig 
versucht,  die  nicht  blus  die  Harmonie,  sondern  auch  die  Durchgänge  aogäbt- 
Die  Harmonie  wäre  mit  6  —  für  beide  Akkorde  hinreichend  bezeichnet  gewesei 
Aber  wie  viel  Umstünde  hat  schon  hier  die  Bezeichnung  der  Durchlange  ge- 
macht !  Jeder  Durchgang,  und  um  des  Verständnisses  willen  jeder  harmonische 
Beitoo,  musste  seine  Ziffer  erhalten,  alle  Intervalle  des  Akkordes  mossten  inge- 

geben  und  ihre  Fortdauer  durch  horizontale  Striche  (  )  oder  durch  ein« 

einzigen  Horizontalstrich  (wie  wir  der  Kürze  wegen  getban)  angezeigt  werden 
—  Man  erkennt    hier   eine  vernünftige  Granze  der  Bezifferung» 
kunst;  sie  sollte  bei  unseru  Kompositionsentwürfen ,  bei  fehlender  Zeit  oder 
besebräaktem  Ranm  als  leichtere  und  engere  Andeutung  des  harmonischen  l°* 
halts  behülflich  sein,  and  nur  hierzu  ist  sie  von  den  guten  altern  Komponist' 
gebraucht  worden.    Wo  sie  aber  umständlicher  und  breiter  ausfallt,  als  die 
Notenschrift  selbst,  da  wär'  ihr  Gebrauch  pedantisch.   Wie  viel  Ziffern  vk 
Zeichen  brauchte  man  gar  zu  No.  405  oder  406 !  und  wie  wollte  man  dabei 
die  Noteneintheilung  ausdrücken?    Hier  also  scheiden  wir  von  der  Bezifferung? 
kunst;  sie  kann  ans  nicht  weiter  begleiten. 
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führen  dann  unter  B  die  nach  Obigem  sich  darbietenden  Durch- 
gänge ein. 


Vor  Allem  sehen  wir  bei  f  einen  Durchgang ,  der  dem  Drei- 
klang im  zweiten  Achtel  das  Ansehn  und  Wesen  eiues  Sekund- 
Akkordes  ertheilt.  Schon  früher,  bei  den  Vorbalten  namentlich 
(S.  280) ,  haben  wir  solche  doppeldeutige  Erscheinungen  gesehn 
und  nicht  nöthig  gefunden,  uns  darum  weiter  zu  kümmern.  Mögen 
wir  das  obige  J  im  Basse  Durchgangston  oder  Sekunde  nennen ; 
wenn  wir  es  nur  zu  gebrauchen  wissen. 

Warum  haben  wir  bei  a  nicht  den  Quartenschritt  des  Basses 
ausgefüllt ?  —  Dadurch  war'  eine  eigne  Art  verschobner  Oktaven  (l) 


entstanden,  noch  ärger  als  die  ofTnen  Oktaven  bei  2;  denn  es  wä- 
ren zugleich  beide  Aussenslimmen  in  Sekunden  oder  vielmehr  Nonen 
einhergegangen ,  und  das  ohne  alle  harmouische  Nothwendigkeit 
°der  Veranlassung.  Ein  gleicher  Fall  wäre  bei  e  zwischen  Bass 
und  Alt  und  anderswo  eingetreten.  Bei  d  haben  wir  eine  Nonen- 
folge  gesetzt.  Bei  dem  stillen  Wesen  der  übrigen  Stimmen  konnte 
der  scharfe  Wechsellon  im  Bass  unbedenklich  statthaben,  da  der 
bei  a  gerügte  Oktaven-Anklang  hier  nicht  eintritt. 

Warum  haben  wir  bei  b  den  Bass  nicht  ausgefüllt?  Es  wäre 
(man  sehe  oben  3)  in  der  That  nicht  unzulässig  gewesen;  allein 
die  Septimenfolge  zwischen  Alt  uud  Bass  und  die  Häufung  der 
Durchgänge  in  drei  Stimmen  hätte  dem  Satze  leicht  ein  gezerrtes 
Wesengegeben. 
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Warum  haben  wir  bei  c  und  g  nicbt  den  Alt  ausgefüllt?  — 
Wir  hätten  dadurch  im  erstem  Falle  zwischen  Diskant  und  Alt 
(4)  im  letztern  zwischen  Alt  und  Tenor  (5)  Quinten  hervorgerufen*1). 


Zweiter  Abschnitt. 

Chromatische  Durchgänge,  Htilfstöne  und  deren  Verhältnis« 

zur  Harmonie. 

A.  Der  chromatische  Durchgang. 

Was  wir  bis  jetzt  erfahren,  setzt  uns  in  den  Stand,  jede 
Terz  und  jedes  grössere  Intervall  mit  Durchgangs  tönen  auszufüllen. 
Die  Durcbgangstöne  zergliedern  alle  diese  Schritte. 

Zergliedern  wir  nun  ein  kleineres  Intervall ,  die  Sekunde.  So 
gut  wir  zwischen  c  und  e  den  Mittelton  d  ergriffen ,  eben  so  gut 
können  wir  zwischen  c  und  d  den  Mittelton  eis  ergreifen,  folglich 
zwischen  d  und  e  den  Miltelton  dis.  — 
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Dies  giebt  Mancherlei  zu  betrachten. 

Erstens  sind  jetzt  Durcbgangstöne  herbeigezogen,  die  gar 
nicht  in  die  Tonart  gehören.  Man  erinnert  sich  dabei  an  uosre 
frühesten  melodischen  Bildungen,  No.  45  u.  a. 

Zweitens  finden  sich  bei  b  sogar  in  dem  engen  Raum  einer 
Terz  drei  Durcbgangstöne  nach  einander  eingeführt ;  wir  gelangen 
dahin,  durch  Fortsetzung  dieses  Verfahrens  die  ganze  chro- 
matische Tonleiter  aufwärts  (a)  und  abwärts  (b) 


42)  Achtunddre  issigste  Aufgabe:  Der  Schiller  hat  ein  PW  ^e,a" 
dien  in  derselben  Weise,  wie  früher  die  Vorhalte 

erst  einfach, 

dano  mit  Durchgängen  im  Diskant, 
-     -  -  -  AU, 

-  Tenor, 

-  Basse, 

znleut  -  -  io  allen  Stimmen,  . 

soweit  sie  untereinander  vertraglich  nod  dem  Sinn  oder  Geschmacke  des  Art"?1' 
teoden  (denn  tiefere  Beweggründe  sind  noch  nicht  vorhanden)  zosageod  n«  » 
zu  bearbeiten. 
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wie  zuvor  die  ganze  diatonische  Tonleiter,  zu  einem  einzigen  Ak- 
korde zn  stellen,  so  dass  über  ihm  und  zwischen  den  harmonischen 
Tönen  neun  Durchgänge  erscheinen. 

Drittens  aber  sehen  wir  im  Durchgange  Stufen  erhöht  und 
andre  erniedrigt  erscheinen ,  die  im  Akkord  in  ursprünglicher  Ge- 
stalt auftraten,  z.  B.  eis  gegen  c,  es  gegen  e.  Diese  Gestaltungen 
eriooern  an  die  Lehre  vom  Querstaode;  man  könnte  einen  Durch- 
gang eis,  der  in  einer  Stimme  gegen  den  Harmonieton  c  in  einer 
andern  —  nicht  etwa  bald  nachfolgend  sondern  gleichzeitig  auftritt, 
qnerstandig  nennen.  Allein  es  würde  hier  zutreffen,  was  für  andre, 
aber  verwandte  Fälle  der  Anhang  K  nachweiset.  Ein  solcher  quer- 
ständiger  Durchgang  kann  nicht  verletzen,  weil  er  in  vernunftge- 
mässer  Folge  erscheint  und  gefasst  wird;  er  kann  kein  Missver- 
bältoiss  in  der  Harmonie  bewirken,  denn  er  ist  nur  Bestandteil 
der  Melodie  und  nur  aus  ihr  zu  erklären  und  zu  rechtfertigen. 

Beiläufig  ergiebt  sich  hier  auch  die  richtige  Schreibart  der 
Durchgangstöne.  Ein  Durchgang,  —  z.  B.  in  No.  400,  a 
das  eis,  oder  daselbst  bei  c  das  es,  —  ist  nichts,  als  Ueberlei- 
tong  des  einen  Melodietons  c  oder  e  in  den  andern,  d\  man 
könnte  sagen:  c  dehne  sich  so  weit  aus,  stimme  sich  so  weit  hin- 
auf, bis  es  d  erreiche,  dessgleicben  dehne  e  sich  so  weit  aus, 
stimme  sich  so  weit  hinab ,  dass  es  d  erreiche.  Wenn  nun  nach 
dieser  Auffassung  der  Durchgangston  nichts  als  Fortsetzung  des 
vorherigen  Harmonietons  ist:  so  muss  er  auch  nach  demselben  ge- 
nannt werden ;  also  c  stimmt  sich  hinauf  zu  eis ,  um  nach  d  zu 
fcbreo,  e  stimmt  sich  hinab  nach  es,  um  nach  d  zu  gelangen. 

Hiernach  ist  in  No.  401  grösstenteils  verfahren.  Warum 
ist  aber  gegen  die  eben  erwiesne  Regel  im  ersten  Beispiele  statt 
<w  bt  und  im  letzten  statt  ges  ßs  gesetzt  worden?  —  Aus  fol- 
gendem Grunde.  Alle  Regeln  der  Sehreibart  haben  nur  einen 
Zweck:  das  Niederzuschreibende  so  leicht  und  sicher  wie  möglich 
'larsteilen  zu  lassen;  auch  die  obige  Regel  entspricht  diesem 
Zweck,  indem  sie  die  Durchgänge  nach  ihrer  Herkunft  benennt 
nnd  damit  erklärt,  zugleich  aber  eine  Anzahl  Wiederherstellungs- 
zeichen spart;  die  aufsteigende  chromatische  Tonleiter  z.  B.  fodert 
mit  Erniedrigungszeichen  geschrieben, 
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nicht  weniger  als  zehn  Vorzeichnungen,  dagegen  mit  lauter  Er- 
höhungen (also  streng  nach  der  Regel)  nur  fünf,  und  in  unsrer 
Weise  nur  sechs  Vorzeichnungen.  Nun  aber  würde  die  strenge 
Befolgung  der  Regel  auf  Töne  fuhren ,  die  der  voraussetzlichen 
Tonart  allzufremd,  allzuentlegnen  Tonarten  angehörig  wären;  es 
könnte  befremden,  zu  Cdur  ai's  oder  ges,  zu  ^dur  es  oder*/« 
erscheinen  zu  sehn,  obwohl  es  der  Sache  nach  —  da  die  Durch- 
gangstöne nicht  zur  Harmonie  gehören  —  ganz  unbedenklich  wäre. 
Darum  allein,  um  das  Befremdliche  zu  mildern,  nennt  man  die  Töne 
nach  näher  liegenden  Tonarten  oder  Harmonien.  —  Die  Abwägung 
dieser  Rücksicht  gegen  den  Vortheil  der  streng  regelmässigen 
Schreibart  darf  in  den  einzelnen  Fällen  dem  Ermessen  eines  Jeden 
anheim  gegeben  werden. 

Was  wir  nun  bisher  an  der  Oberstimme  gezeigt  haben,  kann 
in  jeder  andern  Stimme  statt  finden.  Man  wird  nur,  vorzüglich  in 
Mittelstimmen,  darauf  zu  sehn  haben,  ob  auch  für  Durchgänge, 
besonders  für  mehrere  auf  eiuanderfolgende,  innerhalb  der  Neben- 
stimmen Raum  ist.  * 


Und  da  die  Durchgänge  in  jeder  Stimme  möglich  sind,  so 
müssen  sie  auch  gleichzeitig  in  zwei,  oder  in  drei  und 
mehr  Stimmen  — 


anwendbar  sein  :  nur  freilich ,  je  mehr  Durcbgangstöne  gleichzeitig 
gegen  die  Akkordlöne  geführt  werden ,  desto  mehr  werden  diese 
verdunkelt,  desto  grösser  ist  die  Gefahr,  mit  den  fremden  Tönen 
Verwirrung  anzurichten. 

Noch  einmal  kehren  wir  auf  den  in  No.  398  schon  mit  dia- 
tonischen Durchgängen  versehenen  Satz  zurück ,  um  nun  aueb  die 
chromatischen  Durchgänge  in  ihm  einzuführen. 
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Um  den  Satz  reicher  auszuführen,  haben  wir  den  chromati- 
schen und  diatonischen  Durchgängen  einige  Vorbalte  untermischt, 
dabei  aber  keineswegs  alle  möglichen  Durchgänge  benatzt.  Denn 
dies  würde  nicht  blos  in  falsche  Fortschreitungen  der  Stimmen  ver- 
wickeln, sondern  auch  den  Satz  mit  fremden  Tönen  überladen  und 
die  Stimmen  verweichlichen ,  da  sich  die  meisten  ihrer  Schritte  in 
flalblöue  auflösten.   Die  Bearbeitung  des  Vordersatzes 


macht  dies  klar;  man  siebt,  wie  kleinlich  besonders  der  Tenor  im 
ersten  Takte  durch  die  peinliche  Einzwängung  der  Halbtöne  ge- 
worden ist. 


Bei  der  Einführung  der  diatonischen  Durchgänge  liefen  wir 
Gefahr,  einen  ursprünglich  richtigen  Satz  durch  Quintenfolgen  und 
andre  Missverhältnisse  zu  verderben.  Bei  den  chromatischen  Darob» 
gangen  gesellt  sich  noch  eine  neue  Gefahr  dazu ,  nämlich  die  Häu- 
fung fremder  Töne  und  querständiger,  oder  doch  gleicbsam-querstän- 
diger  Stimmfortschritte.  Diese  Anhäufung  kann  bis  zu  musikalischem 
Unsinn  gehn,  z.  B.  in  dieser  Behandlung  des  obigen  ersten  Takts, 
—  abgesehn  von  den  Quinten  und  Oktaven,  — 
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wenn  nämlich' unter  der  Masse  durchhinlaufender  fremder  Töne  die 
wesentlich  harmonischen  Töne  verloren  gehn  und  alles  Ebenmaass 
und  Verhältniss  in  der  Stimmbewegung  verschwindet.  Dagegen 
kann  die  freie,  nicht  überladne  Führung  einer  Stimme  durch  har- 
aonie-  und  tonartfremde  Töne,  wie  dieser  Satz  aus  Beethoven's 
Fdur-Quartett  Op.  59 
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dem  Ganzen  Leben  und  Anmulb  verleihen.  Der  Vergleich  dieses 
Satzes  mit  den  vorigen  erinnert  uns,  bei  der  Einführung  der  Durch, 
gänge  stets  mit  Vorsicht,  mit  Berücksichtigung  der  Nebenstimmen 
und  mit  Maass  zu  Werke  zu  gehen,  damit  nicht  der  ganze  Satz 
überladen ,  oder  einige  Theile ,  oder  die  und  jene  Stimme  in  eine 
gegen  andre  unverhältnissmässige  Bewegung  versetzt  werde.  Schon 
die  Arbeiten  No.  398  und  404  sind  von  dem  Vorwurf  ungleicher 
Behandlung  nicht  frei  zu  sprechen;  einzelne  Stellen  sind  gegen 
andre  zu  reich  ausgeführt.  Hier  ist  es  zur  Uebung  geschehe; 
sonst  hätten  wir  entweder  die  reichern  Stellen  ermässigen,  oder  für 

die  einfachem  andre  Mittel  der  Bereicherung  suchen  müssen. 

- 

B.  Der  Hülfston. 

Durchgänge  setzen,  wo  sie  gebraucht  werden  sollen ,  jederzeit 
eine  Tonlücke,  einen  solchen  Schritt  voraus,  der  noch  die  Ein- 
Schiebung  eines  Tons  zulässt.  Zwischen  c  und  e  konnten  wir  d, 
zwischen  c  und  d  konnten  wir  eis  einschieben ;  zwischen  c  and  eis 
finden  wir  keine  Tonläcke  auszufällen,  also  auch  nicht  die  Möglich- 
keit,  einen  Durchgang  anzubringen. 

Gleichwohl  kann  selbst  an  solchen  Stellen  das  Bedürfniss  einer 
Ton-Einschiebung  eintreten ;  dies  erkennen  wir,  wenn  wir  erwägen, 
was  eigentlich  durch  den  Durchgang  bewirkt  wird. 

Zunächst  gewinnen  wir  durch  ihn  (wie  im  Vorhergehenden 
gezeigt  ist)  Ausfüllung  grösserer  Schritte  durch  zwischenliegende 
Töne.  Wollen  wir  nicht  unmittelbar  von  c  nach  dx  —  von  c  nach 
0,  von  c  nach  g  schreiten ,  so  füllen  wir  die  Lücken  mit  den  da- 
zwischenliegenden Tönen  c*>,  —  d,  —  cisy  —  </,  dis,  e,  /,  foi  ~~ 
oder  wie  uns  sonst  gut  scheint,  aus. 

Sodann  aber  dienen  Durchgänge  auch  zur  Erhöhung  der 
rhythmischen  Bewegung.  Hier  z.  B. 


werden  die  Halbnoten  des  ersten  Sätzebens  a  mit  Hülfe  der  Durch- 
gänge bei  b  in  Viertel,  bei  c  in  Achtel  aufgelöst,  die  rhythmische 
Bewegung  wird  also  erhöht  oder  lebhafter,  beschleunigter.  Dies  kön- 
nen wir  aber  nicht  mit  Durchgängen  erreichen  bei  dem  Schritte 
von  e  nach  J\  weil  zwischen  diesen  Tönen  kein  Durchgang  möglich 
ist.  Zwar  könnten  wir  uns  durch  Tonwiederbolung  oder  ü*rcn 
einen  harmonischen  Nebenton 
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helfen;  aber  aus  mancherlei  Gründen  kann  nns  Beides  oft  nicht 
sagen;  die  erstere  Hülfe  kann  bisweilen  ärmlich  erscheinen,  die 
andre  z.  B.  dadurch  unanwendbar  werden,  dass  der  Bass  ebenfalls 
von  c  nach  f  gehen  sollte. 

Für  diese  Fälle  bedarf  es  also  noch  einer  besondern  Hülfe. 
Wir  leiten  sie  so  her.   Zu  dem  Satz*  a  — 
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machen  wir  bei  £  Durchgänge.  Der  Durcbgangston  führt  bei  6 
von  c  nach  c,  aber  auch  (von  e)  nach  c  zurück.  Folglich  —  fuhren 
wir  ihn  bei  c  gleich  wieder  zurück;  wir  gingen  hier  von  c  aus, 
um  über  d  nach  e  zu  gelangen,  besannen  uns  aher  unterwegs  an- 
ders und  kehrten  zurück  nach  c.  Das  Gleiche  ist  bei  rf,  e,  y  ge- 
sebebn;  bei  e  und  /haben  wir  Halbtöne  zu  Hülfe  genommen. 
Dergleichen  Töne  beissen 

Hülfstöne ; 

wir  sehen ,  dass  es  deren  von  der  Grösse  eines  Ganztoos  (bei  c 
und  d)  und  eines  Halbtons  (bei  e  und  f)  ferner  von  oben  kom- 
mende oder  sinkende  (bei  c  und  e)  und  von  unten  kommende 
oder  steigende  (bei  d  und  f)  giebt. 

Zuvor  haben  wir  den  Hülfston  blos  aus  dem  äusserlichen  Be- 
darfnisse lebhafterer  Bewegung  erklärt,  dabei  aber  seinen  inner- 
lichen Zusammenhang  mit  dem  Durchgange  wahrgenommen.  Dieser 
letztere  Punkt  muss  jetzt  schärfer  gefasst  werden,  er  wird  das 
Wesen  des  Hülfstons  aufklären. 

Wir  haben  gelernt,  irgend  ein  weiteres  Intervall,  z.  B.  eine 
Quinte,  erst  mit  den  harmonischen  Beitönen,  dann  mit  den  diato- 
nischen, endlich  mit  den  chromatischen  Zwischentönen  (Durchgängen) 
auszufüllen.  Hier 
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stehen  diese  Gestaltungen  nochmals  vor  uns;  zuletzt  haben  wir 
sechs,  zuvor  nur  drei  Zwischentöne  gehabt,  mitbin  hier  nicht  alle 
möglichen  Zwischentöne  benutzt,  zuerst  sogar  gar  keinen.  Hieraus 
wird  klar,  dass  wir  nach  unserm  Willen  und  jedesmaligen  Bedürf- 
nis entweder  alle,  oder  auch  nur  einige  Zwischentöne  sparen, 
z.  B.  von  den  innerhalb  der  Terz  c — e  möglichen  drei  Zwischen- 
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tönen  (eis,  d,  dm)  nach  Belieben  keinen,  oder  alle  drei,  oder 
nur  zwei 


412 

nehmen  können. 

Aber  welche  werden  im  Allgemeinen  am  zweckmassigsten 
beibehalten?  —  Der  Zweck  des  Durchgangs  ist,  in  den  Folgeton 
hineinzuführen.  Er  muss  sich  also  diesem  Ton  auf  das  Engste  an- 
schliessen ;  dies  ist  oben  bei  a  der  Fall , '  wo  der  Durchgang  einen 
ganzen  Ton  über  dem  Aofange  beginnt  und  dann  auf  das  Flies- 
sendste,  durch  lauter  Halbtöne  in  den  Folgeton  hineinfuhrt.  Die 
zweite  Form  (b)  zeigt  den  Durchgang  mehr  an  dem  Anfangs  -  ab 
Folgetone  haftend,  eher  zögernd,  gleichsam  sich  entfernt  haltend 
von  seinem  Ziele,  als  fb'rdersam  hineinführend;  die  dritte  Form  (c) 
widerspricht  mit  beiden  Durch gangstönen  der  voraussetzlichen  Ton- 
art, und  erscheint  insofern  als  befremdlich  und  im  Allgemeinen 
unannehmbar. 

Mit  gleichem  Rechte  können  wir  also  auch  nur  einen  der 
Durcbgangstöne  beibehalten.  Dies  wird  dann  am  Besten  der  zu- 
nächst am  Ziele 
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liegende  sein,  also  entweder  der  Halbton  davor  (a)  oder  der  Ganz- 
ton (b),  am  wenigsten  der  entfernteste,  bei  c  sich  zeigende.  Deon 
dieses  eis  führt  gar  nicht  von  c  nach  e,  sondern  nach  d\  es  kann 
nicht  c  und  e  vermitteln,  denn  es  ist  nicht  die  Mitte  von  ihnen. 

So  verhält  es  sich  auch  im  Hinabsteigen.  Von  der  höhern  Terz 
oder  Quinte  zum  Grundton  hinab  haben  wir  bekanntlich  folgende 
diatonische  (a)  und  chromatische  (b)  Durchgangsfolgen,  — 

die  harmonischen  Beitöne  mit  zugerechnet.  Aus  diesen  Tonreiben 
können  wir  nach  Belieben  einen  Theil  wählen,  den  andern  weg- 
lassen, statt  der  letzten  Tonreihe  z.  B.  folgende  verkürzte  Ton- 
folgen setzen,  deren  letzte 
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endlich  als  Rest  einen  blossen  Hülfston  übrig  lässt. 


- 
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Während  nun  die  vollständigem  Durchgangsfolgen,  wie  No.  414 
zeigt,  die  Ton  folge  kleiner  gliedert  und  damit  fliessende  r  macht, 
zieht  sieh  bei  Hülfstönen  (die  wir  uns  jetzt  als  unvollständig  ge- 
wordne Durcbgangsfolgen  vorzustellen  gelernt)  die  verknüpfende  und 
verschmelzende  Wirkung  des  Durchgangs  in  den  einen  Übrig  ge- 
bliehnen  Ton  zurück.  Hier  — 


sehn  wir  im  zweiten  System  Hülfstöne,  die  sich  als  Rest  aus  den 
im  ersten  System  auftretenden  Durcbgangsfolgen  darstellen.  Die 
Bedeutung  der  Hülfstöne  wird  hier  klar;  der  Hülfston  führt  glatt 
in  den  folgenden  Melodieton  hinein ,  während  er  6ich  vom  vorher- 
gebenden losgelöst  und  fremd  (gleichsam  entfremdet)  zeigt,  ja  bei 
länge  rm  Anhalten  —  man  gebe  z.  B.  den  Melodietönen  c,  g  Vier- 
tel-, den  Hülfstönen  f  oder  ßs  Halbtaktsgeltung  —  schroff  gegen 
ihn  auftritt.  Folglich  wird  im  Allgemeinen  für  steigende  Hülfstöne 
der  hinaufführende  Halbton  (oben  bei  b  das  ßs)  vor  dem  Ganzton 
(oben  bei  a  das  f)  den  Vorzug  verdienen ,  denn  der  erstere  reisst 
sich  vom  Vorton  und  der  Tonleiter  scharf  ab  und  drängt  sich  in 
den  folgenden  Ton  hinein,  entspricht  aber  damit  dem  schon  S.  22 
bezeichneten  Karakter  hinaufsteigender  Tonfolge.  Dagegen  würde 
fär  den  sinkenden  Hülfston  im  Allgemeinen  der  der  Tonleiter  an- 
gehörige  Vorton  (oben  bei  c  das  d)  dem  beruhigenden  Sinn  hinab- 
steigender Tonfolge  gemässer  erscheinen,  als  der  fremd  und  los- 
gerissen auftrelende  Halbton  (oben  bei  d  das  des)  der  den  milden 
Sinn  des  Hinabsteigens  in  das  Schmerzliche  verziehen  würde.  Der 
Sinn  der  ausnahmsweisen  Wege  (oben  a  und  d)  ist  hiermit  eben- 
falls erläutert.  — 

Nun  aber  besitzen  wir  einmal  Hülfstöne  von  unten  und  oben, 
beidr  harmoniefremd,  beide  ihr  Ziel  im  folgenden  der  Harmonie  zu- 
gehörigen Ton  findend.  Folglich  hat  es  kein  Bedenken,  sie  beliebig 
zn  verwenden,  die  steigenden  zu  steigender,  die  sinkenden  zu  sin- 
kender Tonfolge,  wie  hier 

bei  a;  oder  auch  umgekehrt,  wie  bei  b.  Folglieh  können  wir  fer- 
ner einem  sich  wiederholenden  Harmonieton  einmal  einen  Hülfston 
▼on  unten,  einmal  einen  von  oben  vorsetzen,  wie  hier 
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bei  ay  können  Beides  verbinden,  wie  bei  b,  ja  können  beide  Hülfs- 
töne ,  wie  bei  c,  aneinanderreihen  und  den  lösenden  Harmonieton 
erst  dann  folgen  lassen.  Im  letzlern  Falle  bleiben  wir  länger  in  der 
Gespanntheit,  die  jeder  harmoniefremde  Ton  bewirkt,  weil  erst  nach 
dem  zweiten  fremden  Ton  die  Lösung  folgt;  die  Auflösung  ist 
verzögert.  Dasselbe  geschiebt,  wenn  zwar  gleich  nach  einem 
Hülfston  Harmonietöne  folgen,  nicht  aber  der  Harmonieton,  nach 
welchem  der  Hülfston  hinslrebte.  Hier 


bei  a  strebt  dt's  nach  e,  ßs  nach  g  u.  s.  w.;  zwischen  Hülfston 
und  Auflösung  schieben  sich  aber  Harmonietöne  ein  ;  bei  b  folgi 
den  Harmonietönen  die  Wiederholung  des  Hülfstons ,  und  verspätel 
die  Lösung  noch  um  einen  Moment;  es  wäreu  noch  mehr  Zwischen- 
Schiebungen  möglich. 

Beiläußg  erkennen  wir  hier,  dass  die  bekannten  sogenannten 
Manieren : 

Vorschlag,  von  oben  oder  unten, 

Doppelvorschlag,  von  oben  und  unten,  oder  von  unten 
und  oben, 

Triller,  bekanntlich  ein  mehrmals,  rasch  und  gleichmässij 

wiederholter  Vorschlag,  —  bei  längerer  Dauer  durch  einet 

Nachschlag  (Doppelschlag)  abgerundet, 
Doppelschlag,  die  Verbindung  eines  Vorschlags  von  obec 

mit  einem  andern  von  unten  (oder  umgekehrl)  mit  zwischen 

gesetztem  Hauplton, 
und  all1  ihre  Unterarten  nichts  sind,  als  einfache  oder  gehäufte 
wiederholte  Hülfstöne.  Sie  sind  den  wesentlichen  Melodielönec 
zugesetzt,  erscheinen  insofern  als  Nebensache,  und  werden  dahei 
gewöhnlich  mit  kleinerer  Schrift  notirt.  Allein  man  sieht  leicht  ein, 
dass  sie  im  Sinn  eines  Tonstiickes  wesentlich  bedeutsair 
sein  können ,  —  und  nur  desswegen  dürfen  die  andern  Töne  we- 
sentlich genannt  werden,  weil  sie  zu  der  natürlichen  Grundlage  de* 
Ganzen,  der  Harmonie,  gehören;  daher  man  jene  Töne  ebenfalls 
mit  grössern  Noten  aufgezeichnet  findet,  und  besonders  in  dcD 
Werken  neuerer  Zeit,  wo  sie  mehr  mit  Bedeutung,  zu  bestimmtem 
Zwecke  gesetzt  werden,  während  sie  in  ältern  Werken  (namenl- 
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lieh  vor  C.  P.  E.  Bach  und  Joseph  Haydn)  mehr  willkiibrlicb,  als 
„Agremens,"  als  beiläufige  Ausschmückungen,  erscheinen. 


C.  Verhältnis*  zur  Harmonie, 

So  gewiss  die  chromatischen  Durchgänge  durch  ein  scheinbar 
qoerständiges  Verbältniss  gegen  die  Harmonie  (No.  400,  401) 
kein  Bedenken  erregen,  so  gewiss  ist  dies  auch  hinsichls  der  Hülfs- 
töne  der  Fall.   Steilen  wie  diese 


420 


in  denen  fis  gegen  /,  g  gegen  gis  auftreten ,  oder  diese  ähnliche 
im  Mozart's  Don  Juan, 


421 


in  der  /gegen  ßs  auftritt,  enthalten  allerdings  einen  schärfern 
Widerspruch  zwischen  Hülfston  und  Harmonieton,  keineswegs  aber 
absolut  verwerflichen. 


Dritter  Abschnitt. 

■ 

Gebrauch  der  Durchgänge  und  Hülfstöne, 


Der  ganze  vorhergehende  Abschnitt  war  theoretischen  Milthei- 
luogen  gewidmet;  der  gegenwärtige  bringt  die  Anwendung  der  ge- 
wonnenen neuen  Gestaltungen  in  Verein  mit  den  S.  298  schon 
abgesondert  bearbeiteten  diatonischen  Durchgängen. 

Es  bedarf  dazu  nur  einer  flüchtigen  Auweisung,  zu  der  fol- 
gender Satz 


*U  Grundlage  dienen  mag. 

Wir  beginnen  unsre  Arbeit  mit  der 
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A.  Figurirung  der  Oberstimme, 
und  zwar  zuerst  mit  diatonischen  Durchgängen  and  Hülfstötten. 


4M 


-4 


Der  erste,  fünfte  und  sechste  Takt  bedürfen  keiner  Erklärung; 
sie  enthalten,  ausser  den  UrtÖnen  der  Melodie,  diatonische  Durch- 
gänge und  Wecbseltöne. 

Die  Viertelbewegung  im  ersten  Takte  lud  zur  Fortsetzung  ein; 
man  hätte  im  zweiten  Takte  zweimal  g  und  zweimal  /,  oder  drei- 
mal g  und  einmal  /  schreiben  können ;  die  harmonische  Figwvung 
erschien  wenigstens  etwas  anziehender. 

Nun  war  im  dritten  Takte  Viertelbewegung  noch  notwendiger 
geworden.  Man  hätte  dreimal".«*  und'  4am»->  schreiben  können; 
statt  des  zweiten  e  erschien  der  Hülfston  d  weniger  einrdrmig.  Es 
ist  so  die  Figurirung  eines  einzelnen  Tones  entstanden, 
aus  dessen  Wiederholung  und  einem  Hülfstone  gebildet. 

Der  vierte  Takt  ist  Nachahmung  des  dritten;  mannigfacher 
und  etwas  schwunghafter  hätte  sich  dieser  und  der  siebente  Takt 
etwa  so 

oder : 


darstellen  lassen;  die  dadurch  nöthigen  Aenderungen  in  der  Be- 
gleitung versteh n  sich  von  selbst. 

Benutzen  wir  den  Gedanken,  dass  ein  einziger  Ton  durch 
Wiederholung  und  Umschreibung  figurirt  werden  kann:  so  bietet 
sich  aus  No.  423  folgende  tonreichere  Gestaltung, 


Alb 


deren  Vollendung  und  Begleitung,  wie  auch  die  der  folgenden  Bei- 
spiele, dem  Schüler  überlassen  wird.  Auch  die  freiere  Bildung  der 
beiden  letzten  Takte,  so  wie  die  allmählige  Auffindung  und  Her- 
ausbildung ähnlicher  Gestaltungen  bedarf  keiner  Erläuterung. 

Von  diesen  unmittelbar  an  der  Melodie  der  Oberstimme  haften- 
den Gebilden  wenden  wir  uns  zur  harmonischen  Figurirung;  vir 
bereichern  die  Oberstimme  mit  Tönen  aus  der  zum  Grunde  liegenden 
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Harmonie.  Zunächst  würde  sich  etwa  diese  Weise  ergeben  (die 
Begleitung  lassen  wir  weg), 
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die  ausser  den  harmonischen  Beitönen  nur  diatonische  Durchgänge 
enthält.  Wir  schreiten  von  ihr  zn  chromatischen  Durchgängen  fort: 


rT^ :  ^^:f^f-jr^f4^^  u.b.w. 


aod  haben  dabei  zum  ersten  Male  mannigfaltigere  Rhythmisirung 
erlangt.  —  Nur  im  Vorbeigehn  erinnern  wir  an  die  reichen  und 
mächtigen  Mittel,  die  der  Rhythmus  darbietet  und  die  bis  auf 
So.  426  in  unsern  jetzigen  Arbeiten  noch  unbenutzt  liegen,  wäh- 
rend wir  schon  in  den  ersten  Abtheilungen  (von  der  ein-  und  zwei- 
stimmigen Komposition)  erkannt  haben,  wie  der  Rhythmus  die  ein- 
fachste Tonfolge  vervielfältigen  kann. 

Wollen  wir  chromatische  Durchgänge  wie  in  No.  419  mit  har- 
monischen ßeitönen  Und  der  glcichniässigen  Weise  von  No.  426 
vereinen:  so  ergeben  sich  Bildungen,  wie  diese: 


oder,  in  grösserer  Ausdehnung,  wie  die  bei  a,  b9  c  versuchten, 
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oder  in  weit  erstreckter  Figorirnng  wie  diese: 

dolce 


Mo 


°der  in  ähnlicher  Weise,  aber  lebhafter,  stärker: 
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und  was  der  Umgestaltungen  und  reichern  Ausführungen  mehr  sind, 
die  sich  bald  näher  zum  Thema  halten,  bald  häufiger  oder  entschie- 
dener von  ihm  abgehn,  bald  ein  einziges  Motiv  festhalten ,  bald 
unter  zwei  und  mehr  Weisen  wechseln. 

Der  aufmerksame  Schüler  sieht  bald,  dass  die  wenigen  von 
No.  423  bis  431  gegebnen  Entwicklungen  nur  einzeln  aufgegriffne 
Andeutungen  aus  einer  geradezu  unerschöpflichen  Menge  von  Figu- 
rirungen  sind,  die  sich  aus  harmonischen  ßeitönen,  eigentlichen  und 
uneigentlichen  Durchgängen  ergeben ,  und  die  den  einfachsten  Satz 
zu  reichster  Melodiequelle  werden  lassen.  Auch  die  Entwickeln- 
gen,  welche  sich  in  der  ersten  Abtheilung,  in  der  einstimmigen 
Komposition  ergaben ,  konnten  unerschöpflich  genannt  werden, 
mussten  aber  der  Harmonie  entbehren.  Jetzt  haben  wir  auf  dop- 
peltem Grunde,  nämlich  der  diatonischen  Tonleiter  und  der 
Harmonie,  dieselbe  Beweglichkeit,  denselben  Gestaltenreichthum  der 
Melodie  wieder  erlangt;  —  aber  in  Verbindung  mit  Harmonie,  und 
von  ihr  gestützt. 

Da  wir  uns  schon  auf  den  Punkt  erhoben  haben,  in  der  Har- 
monie nicht  mehr  abstrakte  Akkorde ,  sondern  vereinigte  Stimmen 
zu  erblicken,  so  kann  die  im  Obigen  angeschaute  Figurirang  eben 
so  wohl  auf  eine  Mittelstimme  oder  den  Bass,  als  auf  die  Ober- 
stimme angewendet  werden.    Wir  wenden  uns  zuerst  zu  der 

B.  Figurirang  des  Basses, 

denn  dieser  ist  als  Aussenstimme  (S.  85)  freier  Bewegung  offenbar 
fähiger,  als  Mittelstimmen,  die  zwischen  Ober-  und  Unterstimme 
eingezwängt  sind. 

Gehen  wir  auf  No.  422  zurück,  so  finden  wir  einen  an  melo- 
discher Bewegung  so  armen  Bass,  dass  wir  vorerst  nichts  mit  ibm 
anzufangen  wüssten,  als  etwa  lebhaftere  Rhytbmisirung. 
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Um  diesem  dürftigsten  Anfang  aufzuhelfen,  könnte  man  einen 
Hülfston  statt  der  blossen  Tonwiederbolung  (a)  oder  nebst  ihr  (b) 

b  ,  I  c  , 


U3 


T  T 


auf  dem  zweiten  Takttheil,  oder  auf  dem  ersten  (c)  einfuhren,  und 
mit  einem  andern  Hülfstone ,  der  ebenfalls  unter  dem  Hauptton  an- 
zubringen wäre, 


tu 


_m  -  ^  -o — -o  f-o- — .  fiu  » — 


den  ersten  und  zweiten  Takt  und  Akkord  verbinden.  Eine  der 
weitem  Entwicklungen  aus  diesen  in  No.  433  so  gering  erschie- 
nenen Motiven  wäre  diese, 

3 


«5 


der  sich  anziehendere  und  reichere  leicht  anschlössen. 

Wollen  wir  aber  die  melodische  Grundlage,  die  der  Bass  von 
No.  423  darbietet,  verändern;  so  würden  wir  in  der  harmonischen 
Figorirung  das  Mittel  linden,  zu  reicherer  Grundlage  zu  gelangen. 
Wir  würden  den  Bass  zunächst  etwa  in  dieser  Weise*) 

i       J  J 


«legen,  und  dann  mit  Hülfe  aller  Arten  von  Durchgängen,  z.  B. 


*)  Die  übergesetzten  Pfoten  sind  Andeutungen  der  Oberstimme,  die  eine 
Oktave  hoher  liegt,  als  diese  Noten. 
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zu  weitem  and  weitern  -Gestaltungen  ausführen.  Man  erkennt, 
dass  diese  Figurirung  aus  No.  436 ,  a  hervorgegangen  ist ,  jedoch 
nicht  ohne  Veränderung  der  Grundlage,  die  zu  No.  437  zunächst  so 


geheissen  haben  würde;  es  zeigt  sich  wieder,  wieviel  Zwiscbenge- 
stallen  hier  übergangen  sind.  Eine  näher  liegende  Entwicklung 
aus  No.  436,  b  würde  diese 


sein.  Vergleichen  wir  diese  mit  ihrem  Vorbilde,  so  sehen  wir,  am 
wieviel  einfacher  und  folgerechter  sich  die  nähern  Entwicklungen 
gestalten,  und  um  wieviel  losgebondner ,  reicher  und  willkürlicher 
die  entfern  lern. 

Es  ist  nicht  zu  leugnen,  dass  diese  freiem  Gestaltungen  oft 
überwiegenden  Reiz  vor  den  strenger  an  der  Grundlage  oder  am 
ersten  Motiv  festhaltenden  voraus  haben.  Der  Schüler  darf  sich 
aber  diesem  verlockenden  Reize  nicht  zu  früh  hingeben,  sondern 
muss  in  stetigem  Forthilden  treu  bebarreu,  bis  ihm  folgerechte 
Ausbildung  einer  einzigen  Grundgestalt  und  damit  innere  Einheit 
im  Bilden  auch  in  diesen  Formen  ganz  sicher  zu  eigen  geworden 
ist.  Er  sichert  damit  seinen  künftigen  Werken  Haltung,  and  sei- 
nem Erfindungsvermögen  unglaublich  reiche  Entwickeluog. 

Nur  wenig  bleibt  über  die 

C.    Figurirung  einer  MitteUtimme 

noch  zu  bemerken. 

Zunächst  steht  uns  dabei  der  enge  Raum  im  Wege,  der  einer 
Miltelslimme  in  der  Regel  gewährt  werden  kann.  Wir  mösseo 
also  entweder  die  Stimmen  weiter  auseinanderlegen ,  oder  beide 
Mittelstimmen  (wie  früher  in  No.  219,  c)  in  eine  einzige  zusammen- 
ziehn.  Auf  letzterm  Wege  könnten  wir  aus  No.  423  zunächst  die 
Gestalt  bei  <?,  dann  die  bei  6, 


und  viele  ähnliche  hervorrufen  $  auf  erst  er  m  Wege  könnten  Gebilde, 
wie  dieses  — 
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gefunden  werden. 

Diese  Andeutungen  genügen,  alle  Gestalten  des  Durchgangs 
im  Verein  mit  denen  der  harmonischen  Figurirung  bis  zu  höhern 
Aufgaben  zu  üben,  und  dadurch  es  in  Melodie-  und  Figuren-Erfin- 
dung zu  höherer  Vollkommenheit  zu  bringen48). 

Gleichwohl  empfehlen  wir  dem  eifrigen  Schüler  eine  letzte 
lebung,  die  ihm  zwar  nicht  hier,  desto  mehr  aber  bei  den 
künftigen  polyphouen  Arbeiten  (über  die  der  zweite  Theil  das  Nä- 
here mittheilt)  zu  Sutten  kommen  wird.  Es  ist  nichts  andres, 
ils  die 

Anwendung  von  Durchgang  und  Hülfston,  harmonischer 
Figuration  und  Vorhalt  auf  Harmoniegänge. 

Diese  Arbeit  kann  bei  der  Gleichmassigkeit  der  harmonischen 
Unterlage,  die  sich  in  den  Gängen  darbietet,  nicht  anders  als 
leicht  sein.  Wir  geben  daher  nur  zur  Anregung  wenige  Bei- 
spiele, die  sich  abermals  an  den  S.  154  u.  f.  benutzten  Gang 

knöpfen. 

In  diesem  Gange  geht  der  Bass  einen  Schritt  um  den  andern 
eine  Quarte,  die  dritte  Stimme  eben  so  eine  Terz  abwärts,  im 
Uebrigen  alles  diatonisch.  Füllen  wir  diese  Schritte,  die  uns  zu- 
erst auffallen,  mit  diatonischen  Durchgängen  aus. 


HS 


Warum  haben  wir  ausser  den  beabsichtigten  Durchgängen  bei  a 
D°cb  der  Oberstimme  Vorhalle  gegeben?  —  Weil  die  Durchgänge 
ocg«n  die  Oberstimme  sonst  Quinten  gebildet  hätten.  In  b  werden 
*  drei  obern  Stimmen  aufgehalten.  Versuchen  wir,  der  Ober- 
,l,n»«ne  Durchgänge  einzuschalten;  es  können  dies  natürlich  nur 
Aromatische  sein. 

43)  Neun  ■  od  d  reist  i  gl  te  Aufgabe:  Durcharbeitung  einer  kürzern 
einfaci  geführten  Uebungsmelodie  oacb  den  oben  gegebenen  Andeutungen. 
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Wir  haben  nicht,  wie  in  No.  442,  mit  der  zweiten  Stimme 
von  c  nach  h  gehn  können,  weil  sonst  zwischen  ihr  und  dem 
von  c  durch  h  gebenden  Bass  Oktaven  entstanden  wären;  auch 
von  c  aufwärts  nach  d  hätte  die  zweite  Stimme  nicht  gebn  dürfen, 
um  nicht  die  Ruckkehr,  des  chromatischen  Durchgangs  in  die  Har- 
monie zu  verdunkeln.  Daher  sind  die  Mittelstimmen  gegen  einander 
verwechselt  (umgekehrt),  die  zweite  ist  dritte  Stimme  und  die 
dritte  Stimme  aus  No.  442  ist  zweite  geworden;  man  hätte  auch 
die  Oberstimmen  so 


444 


und  die  Bassstimme  wie  in  No.  443,  b  führen  können. 

Hier  hat  die  Bewegung  einer  Stimme  die  der  andern  herbei- 
gezogen. Eben  so  wohl  kann  aber  ein  Figuralmotiv  aus  freiem 
Entschlüsse  durch  mehrere  oder  alle  Stimmen  geführt  werden,  — 
und  zwar  entweder  ein  einzelnes  Motiv,  oder  verscbiedne  mit  ein- 
ander abwechselnde.  Ein  letztes  Beispiel  diene  als  Fingerzeig  auf 
die  reichsten  und  mannigfachsten  Gestaltungen,  die  der  forschende 
Schüler  hier  ausfindig  machen  kann. 


445 


Die  vier  ersten  Sechszebntel  des  Diskants  können  als  Haupt- 
motiv gelten;  sie  werden  im  Tenor  ziemlich  genau,  im  Alt  und 
Bass  weniger  getreu  wiederbenutzt;  in  allem  fiebrigen  geht  jede 
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Stimme  ihren  eignen  freien  Weg.  Damit  gestaltet  sich  der  erste 
Takt  zu  den  beiden  ersten  Akkorden  des  Gangs  and  kann  im 
Ganzen  als  ein  grösseres  Motiv  angesehn  werden,  das  die  folgen* 
den  Takte  weiterfuhren44). 


Vierter  Abschnitt 

Behandlung  von  Melodien,  unter  Annahme  eines  Theils 
ihrer  Töne  als  Durchgänge  und  Hülfstöne. 

Wenden  wir  noch  einmal,  wie  S.  294  bei  Gelegenheit  der 
Vorausnahmen  und  Vorbalte,  den  Blick  auf  unsre  frühem  Melodien, 
so  erkennen  wir,  wie  weit  mannigfaltiger  |und  lebendiger  sie  sich 
hätten  gestalten  und  behandeln  lassen,  war*  es  uns  damals  möglich 
gewesen,  neben  den  Akkordtönen  auch  harmoniefreie  Töne  zu  ver- 
wenden. Eine  Melodie,  wie  jene  volkslhümlich  gewordne  aus 
Weber' s  Freischützen, 

Allegro. 
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wärde,  wollte  man  nach  unsrer  bisherigen  Weise  jedem  Ton  einen 
Akkord  anhängen,  lächerlich  beladen  einhergehn. 

Von  jetzt  an  haben  wir  bei  jeder  Melodie  zu  erwägen, 

1.  welche  Töne  besser  harmoniefrei  zu  lassen, 

2.  welche  besser  —  oder  nothwendig  als  Beslandtbeile  der 
Harmonie  zu  behandeln  sind. 

Nothwendig  müssen  diejenigen  Töne  als  Harmonietöne  auf- 
gefasst  werden ,  deren  wir  bedürfen ,  um  die  für  Konstruktion  und 
Zusammenhang  der  Modulation  nöthigen  Harmonien  einzuführen. 
Wieviel  und  welche  Töne  ausserdem  als  Bestandteile  der  Har- 
monie oder  als  Durchgangs-  und  Hülfstöne  gelten  sollen,  das  hängt 
—  bis  sich  tiefere  Beweggründe  gellend  machen  —  vom  Ermessen 
des  Arbeitenden  ab. 

Nur  das  Eine  sei  als  vorläufiger  Wink  gesagt: 
je  mehr  Akkorde  verwendet  werden,   desto  beladner  nnd 
schwerer  wird  der  Satz,  —  je  weniger,  desto  leichter  und 
beweglicher. 

44)  Vierzigste  Aufgabe:  Ausführung  einiger  Gange  nach  obigen  An- 
deutungen am  Instrument,  —  nötigenfalls  mit  Aufzeichnung  des  Gangmotivs. 

Die  Uebung  muss  zu  verschiedenen  Zeiten,  mit  ruhigem  Fortschritt  vom 
Leichten  zum  Schwerem  unternommen  werden. 
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Betrachten  wir  zu  weiterer  Verständigung  diese  Melodie,  - 

Allegro  con  hrio. 


so  macht  schon  die  Ueberschrift  darauf  aufmerksam ,  dass  der  Salz 
leicht  beweglich  sein  soll.  Wie  könnte  das  gelingen,  wenn  wir 
jedem  der  leichten  Achtel  einen  Akkord  aufbürdeten?  Wir  werden 
vielmehr  , 

Takt    1    die    Töne  fis    und  «w, 
2  eis  ay 


-      3  - 


eis,  6j 


4  -  -  k  und  gis 
als  Hülfs-  oder  Durchgangstöne  auffassen,  —  und  so  in  den  folgen- 
den Takten.  Nothwendig  erscheinen  hier,  wo  sich  nicht  einmal 
ein  Vordersatz  absondert,  nur  die  Harmonien  des  Schlusses;  der 
Schlussakkord  füllt  unzweideutig  den  letzten  Takt,  zum  Domi- 
nantakkorde  bietet  der  vorletzte  Takt  die  Töne  fis  -  d-c  and 
nochmals  fis;  die  beiden  e  mögen  als  Durchgang  und  Hülfeion 
gelten,  —  oder  auch  als  None,  wenn  man  den  Noneu- Akkord 
nicht  zu  schwer  und  aufgeblasen  für  das  leichte  Sätzeben  findet. 

Soviel  war  sicher  festzustellen,  wenn  man  nicht  den  Karakter 
der  Melodie  ganz  vernichten  wollte.  Im  Uebrigen  ist  Mancherlei 
möglich.  Am  leichtesten  (für  ein  Presto  oder  Prestissimo  am 
günstigsten)  würde  die  Behandlung  bei  a  und  b 
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sein,  in  der  zwei  volle  Takte  zu  einer  Harmonie  zusammengefassl 
sind;  harmoniereicher  sind  die  Behandluogen  bei  c  und  d,  aber 
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dach  lastender,  am  meisten  die  dritte.  Weitere  Auseinandersetzung 
und  Anleitung  scheint  um  so  weniger  nöthig,  als  wir  von  Melodien, 
die  blos  zur  Hebung  angefertigt  sind,  bald  zu  solchen  übergebn, 
die  dem  Kunstleben  selber  angehören45). 


Fünfter  Abschnitt. 

Weitere  Wirksamkeit  der  Durchgänge. 

Zunächst 'haben  die  Durchgänge  und  Hülfstöne  den  Tonreich- 
tham  unsrer  Sätze,  dann  den  lindern  und  geschlossnern  Gang  uns- 
rer  Stimmen  gesteigert,  endlich  —  und  das  erschien  als  das  Be- 
deutsamste —  von  der  Ueberlast  stets  geschlossner  Akkordreihen 
befreit.  Allerdings  können  durch  überhäufte  Anwendung  der  Durch- 
gänge Meiedien,  die  Anfangs  zu  eckig  waren,  jetzt  allzusehr  ab- 
geschliffen, es  kann  mancher  Karakterzug  —  besonders  des 
Basses,  der  gern  markig,  entschieden,  in  grössern  Schritten  ein- 
hergeht  —  verwischt  werden.  Vielleicht  wäre  das  schon  dem  Satze 
No.  302  zum  Vorwurfe  zu  machen,  wiewohl  man  über  den  Grad 
weicherer  oder  schärferer  Stimmführung  gründlich  nur  aus  dem 
Sinne  jedes  Tonstücks  urtheilen  kann  und  hierzu  erst  Aufgaben 
von  bestimmtem  Karakter  erwartet  werden  müssen. 

Der  entscheidende  Fortschritt  bleibt  aber  allerdings 
der,  dass  wir  nun  nicht  mehr  genöthigt  sind,  jedem  Melodieton 
'inen  Akkord  aufzuladen ,  dass  wir  neben  der  Harmonie  harmonie- 
freie Töne  haben.  Hiermit  treten  wir  aus  dem  Joche  der  Akkor- 
dik  frei  heraus ;  unsre  Ha  rmon  ie  löset  sich  auf  in  vier  Stimmen, 
deren  jede  sich  frei  in  melodischer  Weise  entfalten  kann, 
gestutzt  auf  Harmonie,  nicht  aber  an  sie  gefesselt. 

Dieses  Stirn  mwesen  kann  sogar,  am  rechten  Orte,  vorherr- 
schen vor  dem  Akkordwesen.  So  schreibt  Mozart  in  der 
Zauberflöte  Folgendes 

*«9 


in  einem  raschen  leicht  bewegten  Satze.  Man  erkennt,  dass  die 
Achtel  g-h  Takt  2  eigentlich  der  Akkord  g-h-d  sind,  der  in 
den  Oberstimmen  aber  durch  zwei  Vorbalte,  a  und  c,  aufgehalten 


45)  Eiouod  vierzigste   Aufgabe:    Bearbeitung  der  in  der  Beilage 
XVII  gegeboeo  Melodien. 
*«ri,  Komp.  L.  I.  5.  Aofl-  21 
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wird,  während  die  Unlerstimme  den  Akkordton  h  zu  den  Vorhalten, 
dann  aber  zu  den  Akkordtönen  g-h  den  Durchgang  c  bringt,  der 
fliessend  in  den  folgenden  Akkord  führt.  Die  Stelle  heisst  ur- 
sprünglich so,  wie  sie  hier  bei  a,  oder  b  — 
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gesetzt  ist;  bei  e  lösen  sieb  Akkordton  und  Durchgang  deutlicher 
von  einander.  Mozart  aber  brauchte  schwunghaftere,  glattere 
Stimmen,  und  warf  mit  sichrer  Hand  und  klarem  Sinne  Vorhaltston 
und  Akkordton,  Akkordton  und  Durchgang  übereinander;  das 
Spiel  der  Stimmeu  trägt  uns  auf  leichter  Woge  dahin,  kein 
Mensch  denkt  an  Akkorde. 

£ben  so  verhalt  es  sich  mit  dieser  Stelle,  — 
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wo  durch  gleiche  Anwendung  von  Vorhalt  und  Durchgang  gleich- 
massiger  Gang  aller  Stimmen  und  ruhiger  diatonischer  Einherscbritt 
des  Basses  erhalten  worden  ist. 

Wenn  nun  die  Durchgänge  schon  gewissermaassen  eine 
Rolle  in  der  Harmonie  zu  spielen  anfangen,  sich  immer  bedeutsa- 
mer in  die  Harmonie  —  zu  der  sie  von  Haus'  aus  gar  nicht 
gehören  —  eindrängen :  so  darf  es  zuletzt  kaum  noch  befremden, 
wenn  sie  sich  auch 

als  gleichsam-harmonische  Töne 
fühlbar  machen  und  Anwendungen  gleich  wirklichen  Harmonielönen 
sich  zueignen.   Dies  geschieht  in  vierfacher  Weise. 

t.  Durchgangs- Akkorde. 

Da  Durchgänge  in  mehrern,  ja  allen  Stimmen  gleichzeitig  statt 
habeu  können,  so  lässt  ihr  Zusammentreffen  bisweilen  Akkord- 
gestalten  zum  Vorschein  kommen,  die  weder  in  der  Modulations- 
Anlage  nothwendig  noch  —  als  Akkorde  —  vom  Komponisten  selbst 
beabsichtigt  waren.  Hier, 
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sehen  wir  eine  Melodie,  die  zu  ihrer  noth wendigen  harmoni- 
schen Begründang  eigentlich  nur  der  Dreiklänge  auf  c,  ,/*,  g,  c 
bedurft  hätte;  man  kann  noch  die  Dominantakkorde  auf  c  und  g 
und  die  Molldreiklänge  auf  d  und  a  (diese  alle  für  Takt  2  und  4) 
zufügen.  Nun  erscheinen  aber,  dem  Notengehalt  nach,  noch  die 
Akkorde 

d  -  f  -  a  -  c 

dis  -  ßs  -  a  -  c 
a  -  c  -  g  (fehlt  e) 

ais  -  eis  -       (fehlt  e) 

die  weder  not h wendig  für  die  Modulatiou ,  noch  in  ihrem  eigent- 
lichen Sitz  einheimisch,  noch  nach  ihrer  eigentlichen  Natur  behan- 
delt sind.  Man  muss  daher  annehmen  ,  dass  der  Komponist  gar 
nicht  beabsichtigt  hat,  diese  Akkorde  zu  setzen;  er  hat  gegen  die 
Oberstimme  seine  Unterstimmen  in  fliessende  Bewegung  gesetzt,  bat 
dies  nur  mit  Hülfe  von  Durchgängen  gekonnt  —  und  so  sind  diese 

Scheinakkorde 
(das  ist  der  andre  Name  für  dergleichen  Gestalten)  zum  Vorschein 
gekommen.  Bei  b  liegt  im  Grunde  nur  ein  einziger  Akkord,  c-e-g 
(und  b)  vor  ;  die  Durchgänge  der  Oberstimmen  bilden  inzwischen 
die  Scheinakkorde  his-dis-fis  und  dü-Jis-a  —  oder,  wenn  man 
sie  zusammenfasst ,  den  einen  Scheinakkord  his-dis-fis-a.  Dass 
dies  nichts  als  Durchgangserscheinungen ,  nicht  etwa  wirkliche  Ak- 
korde sind,  zeigt  die  Folge;  der  wirkliche  Akkord  his-dis-fis-a 
hätte  sich  nach  CismoW  oder  Dur  auflösen  müssen*).  Gleiche  Ge- 
staltung zeigt  sich  im  Sanctus  der  hohen  Messe  von  Seb.  Bach**) 
in  unbestreitbarer  Weise.  Es  beginnt  (sechsstimmig,  2  Soprane, 
2  Alte,  Tenor,  Bass,)  so,  — 
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*)  Bei  c  ist  aa  harmonische  Figuralioo  erinnert. 
*•)  Im  Klavierauszuge  vom  Verf.  bei  Simrock  in  Bonn  herausgegeben.  Die 
Begleitung  ist  in  No.  454  (Anfangs  vereinfacht)  ans  dem  Riavierauszug  ange- 
rührt, gewiss  aber  mit  der  Partitur  in  allem  Wesentlichen  übereinstimmend. 
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und  die  Begleitung  giebt  voltkommen  unzweideutig,  auch  nicht  durch 
einen  einzigen  Durchgang  verstellt,  diese  Akkordfblgc  — 


p  »-*-«•  i  »  •  p— — 9 — i — r" 

als  eigentlichen  Harmoniegehalt.    Alles  Uebrige  ist  Durchgang,  alle 
in  den  Oberstimmen  auf  die  zweiten  Achtel  der  Triolen  fallenden 
Harmonien  sind  Durchgangs-,  sind  Scheinakkorde. 
Statt  vieler  andern  stellen  wir  hier  — 


noch  zwei  Durchgangsgestalten  auf.  Im  ersten  Satze  liegt  nur 
ein  Akkord  (c-e-g)  vor,  dem  man  durch  einen  zweiten  (f-o-c) 
einen  Gegensatz  geben  kann;  dis-ßs-a-c  dagegen  ist  in  der 
Modulation  gar  nicht  motivirl,  es  giebt  nur  einen  verwegnen 
Acccnt,  einen  Schlag  gegen  die  Melodie  —  uud  ist  nur  ein  Zu- 
sammenstoss  von  Durchgängen.  Im  zweiten  (aus  dem  Freischützen) 
hat  K.  M.  Weber  nur  einen  prallen,  patzigeu  Accent  für  sein 
naseweis-drolliges  Aennchen  gebraucht  und  dazu  Hiilfslöne  für  alle 
vier  Stimmen  zusammengedrückt ;  dass  diese  den  Schein  des  Ak- 
kordes f-as-c-es  annehmen,  ändert  den  Sinn  nicht —  und  der  Ak- 
kord in  Wirklichkeit  hat  mit  der  Modulation  Weber's  nichts  zu  thun. 

Ks  kann  nicht  unbemerkt  bleiben ,  dass  alle  dergleichen  Er- 
scheinungen gleichwohl  mehr  als  eine  Deutung  zulassen,  dass  man 
wenigstens  in  vielen  Fällen  (z.  B.  im  ersten  Salze  von  No.  455) 
berechtigt  ist,  ebensowohl  wirkliche  als  Scheinakkorde  anzunehmen, 
und  zwar  wirkliche ,  die  unter  dem  Einflüsse  des  Melodieprinzips 
(S.  255)  auftreten.  Auch  bei  den  Vorhalten  stiessen  wir  (S.  280) 
auf  dergleichen  mehrdeutige  Erscheinungen;  jetzt  wie  bei  jenen  soll 
uns  der  unfruchtbare  Streit  um  die  Deutung  fern  bleiben,*  uns  ge- 
nügt die  Sache  und  ihre  Beherrschung. 
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Betrachtenswerlher  ist  eine  Harmoniefolge,  der  wir  häufig  (na- 
mentlich bei  Scb.  Bach)  begeguen, 


weil  in  ihr  Verschiedenes  zusammentrifft,  die  Beurtheilung  des  An- 
Tangers  zu  verwirren:  wir  sagen:  die  Beurtheilung,  nämlich  des 
Harmoniegangs,  —  denn  der  unbefangene  Sinn  wird  hier  nicht  be- 
unruhigt. Zuerst  tritt  der  Akkord  h-dis-ßs-a-c  auf,  löst  sich  aber 
nicht  nach  EmoW  auf,  sondern  geht  nach  cis-e-g-h;  desgleichen 
geht  im  zweiten  Takle  der  Akkord  e-gis-h-d-f  nicht  nach  ^/moll, 
sondern  nach  fis-a-c-e.  Dann  wieder  gehn  die  Akkorde  ci$-e-g-h 
uod  ßs-a-c-e ,  die  man  —  für  sich  allein  betrachtet  —  als  Septi- 
menakkorde aus  dem  grossen  Nonen-Akkorde  zu  fassen  hätte,  nicht 
nach  D  und  £dur,  sondern  in  die  verminderten  Septimenakkordc 
von  E  und  ^moll.  Alle  diese  Abweichungen  erklären  sich,  sobald 
man  cü-e-g-h  und  fis-a-c-c  nicht  als  wirkliche,  sondern  als 
Scheinakkorde  fasst.  Das  melodische  Prinzip  herrscht  vor,  fuhrt 
die  Stimmen  so  glatt  und  paarweise  verbunden ,  wie  einst  in  No. 
156  und  lässt  vier  uud  vier  Durchgänge  in  Scheinakkorden  zu- 
sammentreffen *). 

Tbatsächlich  wichtiger  ist  die  Erscheinung  der 

2.  Durchgänge  ah  Vorhalte, 
die  sich  zeigt,  wenn  blosse  Durchgänge  (wie  hier 

bei  a  die  Töne  fis  und  d-fis)  als  Vorhalte  festgehalten  werden  (wie 
bei  b)  als  wenn  sie  zum  vorigen  Akkorde  gehört  hätten.  Dies  ha- 
ben sie  natürlich  nicht,  aber  man  hat  sie  zu  demselben  gehört  — 
und  darin  liegt  ihr  Becht  und  ihre  Vorbereitung.  Der  Satz  c  ist 
nur  eine  andre  Schreibart  von  b.  Man  bemerkt  übrigens,  dass 
auch  hier  die  Erklärung  an  den  Begriff  eines  Durchgangsakkordes 


*)  Eben  hieraus  begreift  sieb  ,  dass  auch  das  eiuigerniansseo  querständige 
Verhälloiss  des  gis  im  Tenor  gegen  das  g  der  Oberstimme  (S.  311)  keinen 
Amtoss  erregt;  die  durchaus  flicssmde  und  folgerechte  Stimmführung  bildet 
*»ei  getrennte  Glieder  von  je  vier  Vierteln. 
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anknüpfen,  dass  man  vor  dem  Vorhalt  einen  Akkord  (oder  Scbein- 
akkord)  g-h-d-fis  annehmen  kann.  Dieselbe  Auslegung  würde  hier  — 


auf  den  Fall  bei  a  pass&n ,  nicht  aber  auf  den  bei  b.  Im  erstem 
kann  man  für  die  Erklärung  des  Vorhalts  einen  Durcbgangsnkkord 
g-h-des-f  annehmen,  dagegen  ist  ein  Akkord  c-e-g-cis  undenk- 
bar, da  kein  Terzenbau  von  c  auf  eis  führt.  Hier  bei  b  ist  also 
ganz  unbestreitbar  ein  Durchgang  als  Vorhalt  festgehalten  worden, 
—  und  zwar  ein  gegen  den  Grundton  querständig  auftretender. 

Dagegen  knüpft  sich  an  den  Fall  bei  a  eine  neue  Betrachtung. 
Die  Durchgangsakkorde  waren  allesammt  den  uns  schon  bekannten 
Harmonien  gleich;  hier  in  dem  aus  einem  Durchgang  entstandnen 
g-h-des-f  —  sehen  wir  den  ersten  Fall,  dass 

3.  neue  Harmomen  aus  Durchgängen 

entspringen;  denn  einen  Septimenakkord  mit  kleiner  Quinte  und 
kleiner  Septime  kennen  wir  noch  nicht.  Fügen  wir  einen  zweiten  Fall 


zu.  Bei  a  sehen  wir  dis  als  Durchgang  von  d  zu  e;  bei  b  wird 
dieser  Ton  festgehalten  und  es  erscheint  eine  Gestaltung  g-h-dü, 
die  sogar  gleich  nachher  die  Form  eines  Sextakkordes  Qi-g-dis) 
annimmt.  Man  kann  dabei  stebn  bleiben,  dis  trotz  seines  langen 
Verweilens  selbst  unter  Veränderung  der  Akkord  form  für  einen 
blossen  Durchgang  zu  erklären.  Und  wenn  man  dieselbe  Gestalt 
so  wie  hier  bei  a  — 


6 


im  zweiten  Takte  freier,  bei  b  und  c  in  der  Stellung  eines  Sext- 
akkordes erblickt,  so  kann  man  dis  beharrlich  für  einen  blossen 
Hülfston  erklären ;  und  wenn  sich  zuletzt  aus  diesem  Wesen  ein 
Gang  gestaltet, 
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der  in  verschiednen  Lagen  und  Umkehrungen  anwendbar  ist: 
so  kann  man  auch  dies  nur  als  strenge  Durchführung  eines  melo- 
dischen Motivs  ansehn,  das  sich  an  die  jedesmalige  Quinte  knüpft. 
Indess  man  hat,  wenigstens  mit  gleichem  Rechte,  fast  einstimmig  die 
No.  459  aufgewiesne  Gestalt  für  einen  Akkord  erklärt  und  ihn, 
da  er  grösser  ist  als  der  grosse  Dreiklang  und  sich  von  ihm  durch 
die  übermässige  Quinte  unterscheidet, 

übermässigen  Dreiklang 
genannt.   Cr  ist  derselbe  Akkord,  der  sich  uns  schon  bei  der  Un- 
tersuchung der  Mollbarmonien  in  No.  195  gezeigt  halte,  damals 
aber  noch  nicht  erklärt  und  gebraucht  werden  konnle. 

Auch  die  in  No.  458,  a  aufgewiesnen  und  mehrere  ähnliche 
Gestaltungen  sind  ziemlich  allgemein  als  Akkorde  anerkannt.  Mit 
Ausnahme  des  übermässigen  Dreiklangs  haben  sie  allesammt  das 
Eigne,  dass  sie  —  ans  dem  Zutritte  harmonischer  Durchgänge  her- 
vorgegangen —  ihrem  Tonbestand  nach  nicht  einer  einzigen  Ton- 
art angehören,  sondern  (man  sehe  einstweilen  auf  g-h-des-f)  die 
Töne  versrhiedner  Tonarten  zusammenbringen.  Wir  dürfen  sie 
daher 

Mischakkorde*) 

nennen,  um  damit  auf  ihren  zwitterhaften  Karakter  hinzudeuten; 
ihnen  allen  besondre  Namen  geben,  scheint  unnöthige  Beschwer, 
lebrigens  passt  der  Name  Mischakkord  auch  auf  den  übermässigen 
Dreiklang,  insofern  derselbe  in  seiner  Tonart  seltner  als  in  fremden 
auftritt. 

Soviel  davon  hier;  Näheres  in  den  folgenden  beiden  Abschnitten. 
Endlich  müssen  wir  noch 

4.  Durchgänge  als  Modulationsmittel 

anerkennen,  —  wenigstens  in  gewissen  Fällen  als  Einleitung, 
Vorzeichen  von  Uebergängen,  —  obgleich  wir  bei  No.  244  eine 
ganze  Reihe  von  Durchgängen  ganz  wirkungslos  für  Modulation 
befunden  haben.  Hier 

462  |^_^i|p^^^^g^il 


•)  Die  alte  Lehre  ha!  dafür  den  Namen  „alterirte  Akkorde",  der  in- 
des» das  Wesen  der  Sache  nicht  scharf  zu  bezeichnen  scheint. 
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sehn  wir  einen  Satz  offenbar  in  Cdur  begiunen  und  mit  dem  vor- 
letzten Akkord  entschieden  nach  Gdur  Übergehn.  Allein  schon 
im  zweiten  Takte  regt  der  Durchgangston  ßs  über  dem  Akkord 
a-c-e  das  Vorgefühl  von  Gdur  so  lebhaft  an,  dass  es  kaum 
noch  des  spätem  Dominant* Akkordes  bedarf.  Prägten  wir  vor  dem 
Eintritte  des  Durchgangs  Cdur  noch  so  stark  ein,  — 


so  würde  der  erste  Eintritt  des  Durchgangs  (Takt  6)  das  Gefühl 
von  Cdur  erregen 5  nur  die  stete  Rückkehr  auf  c-e-g  nach  dem 
Zeichen  f  und  die  starke  Ausprägung  dieses  Akkordes  würde  wie- 
der von  Gdur  ablenken  und  den  vorstehenden  Schluss  eher  als 
Halbschluss  in  6'dur  karaklerisireu. 

Will  man  sich  von  entgegengesetzter  Seite  von  der  Kraft  jenes 
Durchgangs  in  No.  4(52  überzeugen,  so  verwandle  mau  ^  in  J  — 


und  die  Wendung  nach  Gdur  (bei  a)  wird  unerwartet,  die  nach 
'dem  Cdur-Schlusse  (bei  b)  befriedigender  erscheinen*). 

Woher  nun  diese  Modulationskraft   im  einen  Fall  und  der 
gänzliche  Maugel  derselben  in  dem  andern  in  No.  244  betrachteten? 

—  In  No.  244  tritt  kein  Durcbgangston  mit  besonderm  Nachdruck 
hervor;  vielmehr  nimmt  einer  dem  andern  die  Bedeutung.  In 
No.  402  dagegen  ist  ßs  der  einzige  Durchgang  und  muss  in  sei- 
nem Widerspruch  gegen  die  Harmonie  bemerkt  werden.  Dauer 
muss  er,  der  Fremdling  in  6'dur,  befremden,  an  Fremdes  erinnern 

—  und  zwar  an  Gdur  als  die  nächste  Tonart  zu  C  und  die  erste, 
in  der  sich  ßs  einheimisch  findet. 


)  Hierzu  der  Aohaog  P. 
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Sechster  Abschnitt. 


Der  übermässige  Dreiklang. 

Wir  wenden  uns  nun  zu  dem  ersten  der  Mischakkorde  zurück, 
dem  einzigen,  der  einen  allgemein  anerkannten  Namen  hat.  Er  ist 
schon  als  derjenige  bekannt,  der  dem  Tongehalt  nach  einer  be- 
stimmten Tonart  angehört  und  nur  darum  in  die  Reihe  der  Misch- 
ikkorde  tritt,  weil  er  in  jener  Tonart,  aus  der  er  seine  Töne 
nimmt,  nicht  wesentlich  nÖthig  und  häufig  in  Gebrauch  ist,  dagegen 
id  andern  Tonarten  häußger  gebraucht  und  da  aus  Durcbgangstönen 
hervorgerufen  wird.  Hiermit  ist  auch  der  Weg,  den  die  Erörte- 
rung nehmen  wird,  bezeichnet. 

I.  Der  übermässige.  Drei  klang  als  Harmonie  des  Molltongeschlechts. 

Der  genannte  Akkord  ist  einheimisch  in  derjenigen  Molltonart, 
deren  Tonika  eine  kleine  Terz  unter  seinem  Grundtone  liegt*), 
z.  B.  c-e-gis  in  AmoW.  Hier  kann  er  im  Gefolge  des  tonischen 
Dreiklangs,  gleich  einer  blossen  durch  einen  Hülfston  veränderten 
Wiederholung  erscheinen,  wie  bei  <?, 

I      c    |  | 


wiewohl  dann  in  deu  meisten  Fällen  Dominant-Harmonien ,  wie  bei 
wzuziehn  sein  werden;  oder  er  kann,  wie  bei  c,  nach  einer 
Dominantharmoiiie,  oder  endlich,  wie  hier  in  einem  Einleitungssatze, 

selbständig 7  ohne  Entwickelung  aus  einem  vorhergehenden  Akkord 
auftreten.   Ist  er  einmal  da ,  so  kann  seine  Quinte  gleich  einem 
Whalt  von  unten  oder  Hülfston  in  die  Tonika  emporsteigen ,  wie 
bei  o, 


fei 


•  I     b  I   1     LI    h I     L I  j     i  I      1  J  i 


*)  Mao  bezeichnet  dies  auch  durch  deo  Aasdruck :  er  hat  seinen  Sitz 
"Ner  dritten  Stufe  in  Moll,  —  ein  Ausdruck,  der  an  sich  unverwerftich  ist, 
1  «fern  man  sich  nicht  durch  ihn  zu  jener  systemlosen  Aufschicbtungsweise  ülte- 
r<r  HtrmooiUr  biuüberloi-ken  lässr,  auf  die  der  Anhang  II  hindeutet. 
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oder  sie  kann  festgehalten  werden,  wie  bei      wahrend  die  aodern 
Intervalle  fortschreiten,  und  im  Verein  mit  diesen  eine  der 
Daotharmonien  *)  bilden. 

Reicher  zeigt  sich  das  Feld  angebaut,  wenn 

2.    der  übermässige  Dreiklang  als  eigentlicher  Mischakkord 

in  einer  Tonart  erscheint,  der  er  nicht  einmal  seinem  To 
nach  angehört.  Auch  hier  kann  er  selbständig,  ohne  aus 
voranstehenden  Drciklang  gebildet  zu  werden,  auftreten,  z.  ß. 

Fe  rot-«*.  ^ 


4bB 


h  ' 


-*  -i  :Srstt__-r_T-: 


oder  —  und  dies  scheint  das  Naturnähere  zu  sein  —  er  kano  ab 
Entwicklung  eines  vorbei  gehenden  Akkordes  eintreten  und  danü 
zunächst  den  Trieb  haben ,  seine  Quinte  nach  der  Sexte  hinaofzo- 
schicken,  wie  hier  bei  r/,  —  wir  nehmen  als  Tonart  Cdur  an,  -  1 

I     i     I    I      I    i    I  i 

4VJ 


oder,  wenn  er  (wie  bei  b)  aus   einem  kleinen  Dreiklange  durcl  j' 
Abwärlssclirciten  des   Gruudtons   hervorgegangen   ist,   den  neoei " 
Grundton  noch  eine  llalbslufe  weiter  abwärts  zu  senden.  Beide 
Entstehungsweisen  lassen  sich  in  Hinein  Ausdrucke  zusammenfassen: 
der  übermässige  Dreiklang  in  einer  fremden  Tonart  geht  aus  der 
Verwandlung    der   kleinen    Terz    in   einem   grossen  oder  kl 
Dreiklang  in  eine  grosse  hervor. 

Die  obigen  Wendungen  bedingen  noch  keinen 
eine  andre  Tonart;  sie  können  aber  —  wo  nicht  Mittel. 
Vorzeichen  einer  Ausweichung  sein.   Hier  bei  a 


Ii 


470 


mm 


b  wird  auf  den   Akkord  e-sr-h  sovjel 


h  m  tri 

- - 

bleiben  wir  in  6'dnr,  bei  o  wiru  am  den  Akkord  e-g 
Gewicht  gelegt,  dass  er  uns  für  die  Tonart  J?moll  stimmt,  ehe 
ooch  der  Dominantakkord  kommt.  Dieselbe  Zweiseitigkeit  zeigt 
sich,  wenn  der  übermässige  Dreiklang  innerhalb  der  Molltonart 

*)  Dieser  hier  öfter  bequeme,  bereits  S.  171  and  177  eingeführte  Gessmm!- 
oame  fasst  bekanntlich  den  Dominantdreikhng,  Dominant-  (Septimen-)  Akkord 
und  Noneuakkord  in  sieb. 
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erscheint,  der  seine  Töne  angehören.  Nehmen  wir  j4mo\\  als  fest- 
gestellte Tonart  an,  so  bringt  der  Satz  bei  a 


ketoeo  modula torischen  Fortschritt,  bei  b  dagegen  stimmt  uns  das 
Lautere  Weilen  auf  e-gis-h  für  £dur. 

Weit  zahlreicher  sind  die  Wendungen ,  durch  die  der  über- 
Mssige  Dreiklang  mit  Notwendigkeit  in  fremde  Tonarten 
tritt.  Nehmen  wir  wieder  Cdur  als  festgestellten  Ausgangspunkt 
and  bilden  da  den  Dreiklang  g-h-d  zu  einem  übermässigen  um, 
so  können  wir  den  letztern  zu  folgenden  Modulationen  benutzen, 


I     I  -  I 

taeo  leicht  noch  mehrere  angeschlossen  werden  könnten.  Lassen 
vir  unser n  Akkord  in  derselben  Tonart  (Cdur)  aus  dem  Hinunter- 
schreiten  des  Grundtons  eines  kleinen  Dreiklangs  entsteht),  so  bieten 
lieb  wieder  neue  Modulationen,  z.  B. 


gleichen  Jeder  sich  weiter  aufsuchen  möge.    Es  bedarf  dazu 
tarier  Anleitung,  kaum  der  Lebung,  sondern  nur  gelegentlich  eini- 
Versuche. 

Zuletzt  aber  müssen  wir  noch  eine  Eigenschaft  unsers  Akkordes 
ln  das  Auge  fassen,  die  seine  Gewandtheit*)  um  so  auffallender 
tigert,  als  man  bei  dem  herben,  schreierischen  Wesen  desselben 
to»  eher  für  spröde  und  ungefüge  halten  sollte;  dies  ist  die 

3.    Enharmonik  des  übermässigen  Dreiklangs, 

Der  Akkord  hat  nämlich  mit  dem  verminderten  Seplimenakkorde 
1as  gemein ,  dass  auch  er  aus  gleichen  Intervallen  (zwei  grossen 
Terzen)  besteht   und  seine  Umkehrungen  durch  enharmonische 


*)  Dan  die  Entstehung  und  Führung  alier  Mischakkorde  dem  kraft  igen 
'l,4piftf.ea  des  Melodieprinzips  in  die  Harmonik  beizumessen,  ist  wohl  schon 
^fenoinmen  worden. 
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Verwandlung  zu  neuen  übermässigen  Dreiklängen  werden.  Selzen 
wir  seinen  Grundton  über  die  Quinte, 


c  -  t*  -  gts 


e  -  gis  -  c 

so  tritt  eine  kleine  Quarte,  gis-c,  hervor,  die  enharmoniscb  gleich 
ist  der  grossen  Terz  gis -his,  folglich  in  dieselbe  verwandelt  wer- 
den kann.  Dann  aber  wird  aus  dem  Sextakkord  e-gis-c  ein  neuer 
Grundakkord  e- gis -his.  Setzen  wir  die  Verwandlung  fort,  so  er- 
giebt  sich  folgender  Verein  von  übermässigen  Dreiklängen: 

c  -  e  -  gis  davon 


e  -  gts 


.............. 


oder 
davon 

 -   oder 

—   oder 


e  -  gis  -  his 

gis  -  his  -  e 
gis  -  his  -  disis 
as  -  c    -  e; 

die  letzte  Umnennung  ist  blos  Erleichterung  für  die  Nolirang. 
Soll  einmal  c-e-gis  einem  Satz  in  6'dur  angehören,  so  rückt 
mit  gleichem  Rechte  e -gis -his  nach  E  und  as-c-e  nach  ^dur. 

Hieraus  folgt:  dass  alle  Schritte  und  Modulationen,  die  eil 
übermässiger  Dreiklang  darbietet,  dreifach  angewendet  werdet 
können,  —  auf  ihn  und  seine  enharmonischen  Doppelgänger,-*! 
wie  früher  die  Bewegungen  des  verminderten  Septimen -Akkordes 
vierfache  Gellung  halten*).  Hier  — 


474 


*)  Bs  folgt  ferner  daraus,  dass  es  nur  vier  übermässige  Dreiklänge  v»i 
verschiedner  Tönung  geben  kann,   da  jeder  zwei  andre  in  sieb  schlirsst  o 
wir  nur  zwölf  Töne  (Halbtöne)  in  der  Oktave  haben. 

Diese  Eigenheit  und  die  eben  erwähnte  Wechselgestaltigkeit  ist  aar 
zwei  Akkorden  eigen,  die  mit  gleichen  Intervallen  bei  der  ersten  UrokebroDg 
die  Oktave  ihres  Gtundtons  erreichen.  Die  Gleichheit  der  G t i rder 
(lauter  kleine  oder  lauter  grosse  Terzen)  in  beiden  Akkorden,  —  so  gan«  ab" 
weichend  von  dem  in  jedem  Momente  mannigfaltigen  [Naturbau  des  Urskkordfi; 
zugleich  die  Karakterlosigkeit,  die  sich  darin  zu  erkennen  gif bt,  d«' 
oder  vier  Tonarten  gleich  nahe  zu  stehn  und  keiner  von  ihnen  entschied 
anzugehören,  —  die  Yerkümmertheit  und  schmerzliche  Gepresstbeit  des  ver- 
minderten Septimeuakkordes,  die  Ueberreiztheit  und  schmerzliche  Aofgerissf°- 
heit  des  übermässigen  Dreiklangs:  das  Alles  sind  bedeutungsvolle  Zögt  10 
System  der  Akkordik,  die  in  der  Musikwissenschaft  ihre  Würdig 
Quden  werden. 
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ist  eio  einziger  —  einer  der  einfachsten  Fälle ,  aus  No.  472  — 
mit  seinen  Umwandlungen.  Die  übrigen  mag  Jeder  für  sich  finden. 


Siebenter  Abschnitt. 


Die  Übrigen  Mischakkorde. 

Bereits  in  No.  458,  a  sind  wir  einem  der  Miscbakkorde  be- 
gegnet, der  ans  dem  Dominanlakkorde  hervortrat,  wenn  wir  dessen 
Qainte  durchgangartig  hinabführten  und  im  Durchgange  festhielten. 
Jetzt  wollen  wir  wenigstens  einige  Mischakkorde  zu  näherer  Be- 
trachtung ziehn;  wir  knüpfen  bei  der  Entwicklung  des  übermäs- 
sigen Dreiklangs  aas  dem  grossen  an. 

i.    Mischakkorde  aus  dem  grossen  Dreiklange. 

Der  erste  Mischakkord ,  der  aus  dem  grossen  Dreiklange  her- 
tasgebildet wurde,  war  der  übermässige  Dreiklaug. 

Nun  erwächst  aber  naturgemäss  aus  dem  grossen  Dreiklange 
der  Dominantakkord  auf  demselben  Grundtone ;  folglich  kann  (wie 
wir  hier 


4T5  fa3j^? 


Ä=jd£F@n  *»i"=i  >'  -O^— "Jpg 


lei  a  sehn)  die  Erhöhung  der  Quinte  auf  den  Dominantakkord  Über- 
gehn, oder  (wie  bei  b)  aus  dem  bereits  vorhandnen  Dominantakkorde 
durch  Erhöhung  der  Quinte  dieser  Mischakkord  hervorgerufen  wer- 
den, dem  alle  Fortschreitungen  zu  Gebote  stehn ,  die  sich  mit  dem 
Wesen  des  Doroinanlakkordes  und  der  emporstrebenden  Quinte  ver- 
einen lassen. 

Nun  haben  wir  aber  ferner  aus  dem  Dominantakkord1  einen 
Septimenakkord  mit  grosser  Septime  (No.  269,  C)  gebildet.  Hier- 
auf gestützt  bilden  wir  jetzt  — 

1.1      ..I  I 


476 


aus  c-e-gis  den  Mischakkord  c-e-gis-h,  oder  aus  dem  grossen 
Septimen-Akkorde  c-e-g-h  einen  andern,  c-e-gis-h,  den  man  den 
übermässigen  nennen  könnte,  wenn  es  nöthig  wäre,  jede  abge- 
leitete Gestalt  zu  benennen. 
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Zuvor  in  No.  475,  war  der  Dominant- Akkord  durch  Ei 
höhung  der  Quinte  verwandelt;  versuchen  wir  das  Umgekehrt 
die  Quinte  mittels  Durchgangs  zu  erniedrigen. 

I        c   |        ||  d 

1*11  p  I  g 


477 


Dies  ist  hier  in  No.  477  bei  a  gescbebn,  in  No.  458  hab 
wir  den  Durchgangston  des  gleich  an  die  Stelle  des  eigentlich 
Akkordtons  gesetzt  und  einen  neuen  Akkord  g-h-des-J gek 
det,  der  sich  vom  Dominant -Akkorde  durch  die  erniedrigte  n 
nothwendig  abwärts  gehende  Quinte  (denn  sie  war  ja  ursprüogli 
ein  Durchgang  von  d  abwärts  nach  c)  unterscheidet  und  den  n 
hier  mit  all'  seinen  Umkehrungen  sieht*).  Uebrigens  wird  man  leii 
gewahr,  dass  diese  und  ähnliche  Akkorde  nicht  in  jeder  La^e  güns 
erscheinen.  Ungünstig  sind  alle  Lagen,  in  denen  der  besonders  a 


•)  Aach  dem  hei  b  aufgewiesenen  Akkorde  hat  man  einen  seböoea  N»« 
angehängt;  man  benannte  ihn  Akkord  der  grossen  oder  besser  der  Sbi 
massigen  Sexte,  weil  zufälligerweise  die  Sexte  des-h  zuerst  die  Aufroe 
samkeit  ansog;  man  übertrug  sogar  denselben  Namen  auf  den  No.  482  geteig 
Akkord,  dessgleicben  auf  einen  andern  Durcbgangsakkord  dei-f-as-h  (der  * 
No.  483  aus  d-f-at-h  doreh  Erniedrigung  des  d  gemacht  wird)  nad  wirf 
einen  Sext-Akkord,  einen  Terzquart-  und  einen  Qnintaext-Akkord  unter  ei 
Rubrik.  Aber  dieser  Name  ist  nicht  blos  überflüssig,  er  ist  auch  unsystenatii 
irreleitend  und  unzulänglich.  Denn  erstens  wird  mit  dem  Gattungsnamen 
Akkord  stets  die  erste  Umkehrung  eines  Dreiklangs,  nicht  eioes  Septi» 
Akkordes  bezeichnet.  Zweitens  ist  es  nicht  die  Sexte  det-h,  sondern  Ii 
der  Ton  des,  der  fremd  und  darum  Aufmerksamkeit  erregend  eintritt;  — 
könnte  sogar  in  einem  solchen  Akkorde  das  h  ganz  fehlen,  z.  B. 

Adagio.  "^ife^ 


ohne  dass  im  Wesentlichen  sich  der  Akkord  änderte.  Drittens  ptftj 
Name  auf  dieselben  Akkorde  oiebt,  wenn  man  de*  über  h  setzt  (*"/'* 
g-h-f-des,  h-f-g-des,  h-f-as-des  u.  s.  w.),  weil  dann  natürlich  die  Se 
des-h  gar  nicht  vorhanden  ist.  Man  hat  also  drei  ganz  verschiedn 
Akkorden  einen  Namen  gegeben,  der  auf  zwei  derselben  gsr  nicht  « 
wendbar  und  bei  verschiedn»  u  Lagen  ein-  und  desselben  Akkordes  i»c 
einmal  scheinbar  veranlasst  ist. 
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fallrode  Too  (des)  neben  der  Terz  h  steht,  mit  der  er  sich  in  ein 
und  denselben  Ton  auflöset;  er  hat  erst  unsre  Aufmerksamkeit  ge- 
reizt, and  nun  täuscht  er  sie,  indem  er  in  einen  Ton,  der  schon 
anderwärts  herkommt,  gleichsam  hineinschwindet. 

In  No.  477  haben  wir  dem  Akkorde  die  ursprüngliche  Auflö- 
sung des  Dominantakkordes  gelassen;  er  kann  aber  auch,  wie  wir 
bier  bei  a  und  b  — 

I  oder  I     h  I 


Mb! 


sehn,  jede  andre  (auch  enharmonische,  wie  bei  c)  Fortscb reitung 
ausfuhren,  die  sich  unter  dem  Einflüsse  des  Melodieprinzipes  mit 
der  Natur  des  Dominant- Akkordes  und  dem  Hinabstreben  der  Quinte 
»erträgt. 

Sobald  wir  einmal  den  Akkord  g-h—des-f  gebildet  haben ,  ist 
darin  auch  ein  neuer  Dreiklang  enthalten,  g-h-des*)  in  dem  die 
Quinte  erniedrigt  erscheint,  wie  im  übermässigen  Dreiklang  er- 
höhl. Hier  — 


4S0 


,  O-, 

53 

sehen  wir  ihn  angewendet,  die  letzten  Male  mit  enbarmoniscber 
Imnennung. 

Bei  allen  vorhergehenden  Akkorden  erscheint  der  grosse  Drei- 
klang als  erster  Anknüpfungspunkt.  Zwar  konnten  die  gefundnen 
Septimenakkorde  ebensowohl  aus  dem  Dominantakkorde  herausge- 
bildet werden;  aber  das  macht  keinen  Unterschied,  da  dieser  selbst 
Erzengniss  des  grossen  Dreik längs  ist.  Wenn  wir  jetzt  als  beson- 
dre Rubrik 


♦)  Er  hat  dea  Namen  des  hart  verm  inderteo  Dreiklangs  erhalten. 
Wir  sied  am  so  mehr  gegen  alle  diese  Benennungen  eioBnssloser  Gestalten,  da 
«l»st  die  Anhänger  derselben  in  Verlegenheit  sind,  überall  Namen  aufzutreiben. 
»«•  ia  No.  479  aafgewiesnen  Akkord  wissen  sie  schon  niebt  anders  zu  benen- 
nen, als:  bartverminderter  Dreiklaug  mit  zugefügter  kleiner 
Septime.4'  Wie  breit!  und  wie  unrichtig!  —  ein  Dreiklang  mit  zugefügter 
Septime  ist  kein  Dreiklang  —  und  wie  irreleitend,  als  wenn  jener  Septimen- 
skkord  zunächst  oder  allein  aus  dem  Dreiklange  von  No.  480  und  nicht  viel- 
mehr aus  dem  Dominantakkorde  herkäme  ! 
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2.    Mischakkorde  aus  vermindertem  Dreiklang  und  Septimen- 
akkord 

aufstellen,  so  ist  klar,  dass  wir  sie  blos  der  bequemem  Uebersicl 
wegen  absondern;  sie  könnten  eben  sowohl  unter  die  vorige  Ru 
brik  treten,  da  verminderter  Dreiklang  und  Septimenakkord  wicde 
nur  aus  dem  Dominanlakkorde  herrühren.  Hier 


sehen  wir  ans  dis-fis-a-c  durch  Hinabführung  der  Quinte  (de 
Septime  in  h-dis-fis-a-c)  einen  Mischakkord  dis-ßs-as-c  mi 
ein  Paar  enharmonischen  Wendungen. 

t  Blicken  wir  auf  No.  477  zurück,  so  findet  sich  da  ein  Misch 
akkord,  der  aus  dem  Dominantakkorde  durch  Erniedrigung  de 
Quinte  entstanden  ist.  Aus  dem  letztem  geht  aber  auch  der  ver 
minderte  Drciklang  hervor ;  folglich  kann  auch  in  diesem  die  Ter 
—  denn  sie  ist  ja  Quinte  des  Stammakkordes  —  erniedrigt  werden 
Hier  —  um  einmal  wieder  an  einen  Meister  zu  erinnern  — 


zeigen  wir  diesen  Akkord*)  zuerst  aus  dem  bekannten  Terzett  iq 
Mozart's  Don  Juan  und  in  noch  ein  Paar  Anwendungen,  anen 
der  Forschung  des  Jüngers  überlassend. 

Wenn  ferner  bekanntlich  aus  dem  Dominantakkord  auch  dei 
verminderte  Septimenakkord  hervorgeht,  so  muss  die  in  No.  4*73 
gezeigte  Erniedrigung  der  Quinte  auch  auf  diesen  Übergehn,  nod 
dass  dieses  Intervall  auch  hier  zur  Terz  wird.  Aus  g-h-d-f  m 
g-h-des-f  geworden,  aus  h-d-f-as  bilden  wir  hier 


*)  Sie  nennen  ibn  den  doppeltverminderten  Dreiklang. 
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einen  neuen  Mischakkord  k-des-f-as,  der  bei  a  in  den  zuvor  ge- 
zeigten Dreiklang  zurückgenommen  wird,  bei  b  sich  .normal  auflöst, 
bei  c  ebenfalls,  —  nur  mit  offenbaren  Quinten  in  den  U n - 
lerslimmen,  —  bei  d  eine  von  den  mancherlei  anwendbaren  en- 
barmonischen  Wendungen  nimmt. 

Hier  nun  (in  Nu.  483,  c) ,  sind  wir  —  übrigens  auf  klar  über- 
sichtlichem Wege  von  k-d-J-as  über  h-des-f-as  mittels  Durch- 
gangs von  d  abwärts  —  zum  Schluss  auf  Akkordfolgen  geführt 
worden  mit  bewusst  gesetzten  Quinten,  die  wir  Anfangs  entschie- 
den und  sorgfältig  haben  vermeiden  sollen.  Fragt  man  zunächst 
unbefangen  sein  Gefühl ,  so  wird  man  die  Fortschreitung  der  Ak- 
korde bei  r  nichts  weniger  als  verletzend,  man  wird  sie,  besonders 
bei  sanftem  und  weilendem  Vortrage  milder  als  die  vollkommen 
normale  Führung  bei  b  und  freier  als  den  verkümmerten  Rückschritt 
bei  a  empfinden.  Mozart  hat  den  sanft  verschwebenden,  verklä- 
renden Klang  dieser  Quintenfolge  tief  empfunden,  als  er  —  damals 
selbst  der  zärtliche  Bräutigam  seiner  Konslanze!  —  in  ßelmonte's 
Arie  (in  der  Entführung)  bei  dem  Liebesrufe  ,, Konstanze ! "  sie 
zu  4em  Gesänge  erweckte.  Und  wenn  in  der  Vestalin  Licinius,  in 
Liebe  und  Verwegenheit  erhebend,  in  der  Mondnacht,  im  Tempel 
am  Altare  der  strengen  Göttin  seine  , Julia!'4  ruft:  so  fand  auch 
Spontini  keinen  andern  Klang  in  seiner  Brust,  als  jenen. 

Warum  aber  sind  wir  jetzt  berechtigt,  solche  Fortschreitun- 
g^n  zu  unternehmen,  die  wir  Anfangs  uns  versagt  haben?  Nicht 
Mos,  weil  wir  sie  jetzt  wohlklingend  und  brauchbar  finden,  — 
denn  auf  diese  Entdeckung  hätte  uns  schon  längst,  gleich  Anfangs, 
der  Zufall  bringen  können.  Sondern :  weil  wir  jetzt  in  streng 
folgerichtigem  Fortschritte  zu  ihnen  gelangt  sind ,  weil  uns  jetzt 
nicht  Unbehülflichkeit ,  sondern  vielmehr  gegründete  Uebcrlcgung 
zu  ihnen  führt,  nachdem  wir  alle  andern  Wege  zu  demselben  Ziel 
ebenfalls  schon  kennen. 

Dies  ist  der  Punkt,  von  dem  aus  bei  lebhaftem,  aber  ununter- 
nchteten  Geistern  der  verderblichste  Irrthum  ausgeht;  der  verderb- 
lichste, denn  er  raubt  leicht  den  Begabtem  die  ihnen  von  der  Na. 
tur  zugedachten  Früchte.  Die  entlegnem  und  desshalb  unregelmäs- 
sigern  Gestaltungen  erscheinen  ihnen  als  das  Neuere  und  Keizen- 

Komp.  L.  I.  5.  AuO.  22 
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dere,  auch  darum  wohl  als  das  Genialere.  Aber  dieses  Neuere 
und  Fernerliegende  hat  nur  Kraft,  insofern  es  als  äusserste  Folge 
eines  zusammenhängenden ,  organisch  erwachsenen  und  gereiften 
Ganzen  erscheint  und  sein  Wesen  ganz  ausspricht.  Ausser  diesem 
Zusammenhang,  an  die  Stelle  früherer,  dem  Stamm  näherer  Bildun- 
gen geschoben,  ist  es  ohne  Kraft  und  Folge.  — 

Auf  der  andern  Seile  ist  aber  hier  nochmals  vor  jener  fal- 
schen He  gelmässigkei  t,  vor  jenem  leidigen  Gehorsam  ge- 
gen den  Buchstaben  der  Regel  zu  warnen,  der  nicht  dazu 
kommen  lässt ,  Sinn  und  Grund ,  und  damit  auch  die  Gräoze  der 
Hegel  zu  fassen,  —  der  vergessen  macht,  dass  derselbe  Sinn 
und  Geist,  der  die  Regel  aufgefunden,  auch  uns  ver- 
liehn,  auch  in  uns  das  Lebendige,  U nen tbeh rlicbe  ist» 
dass  wir  Regel  und  Kunst  nur  durch  unsern  eignen  Geist  und  Sinn 
fasseu,  dass  endlich  doch  nur  unser  Geist  die  letzte  Ent- 
scheidung geben  kann,  so  gewissenhaft  er  sich  auch  durch  Er- 
wägung der  Regel,  durch  eignes  Forschen  und  Sinnen  vorbereitel, 
sich  mündig,  selbständig  gemacht  haben  muss.  Jede  künstlerische, 
jede  freie  Natur  hat  das  Bedürfniss,  zuletzt  sich  selbst  frei 
zu  bestimmen;  frei  von  der  Unbehülflichkeit  und  unzuverlässiges 
Willkühr  der  Unbildung,  und  frei  von  jedem  Gesetz,  das  ihr  nicht 
zu  eigner,  innrer  Wahrheil  geworden  ist  5  —  frei  von  unvollendeter 
Wildheit  und  unvermögender  Knechtschaft*). 


•)  Hierxu  der  Anhang  Q. 
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Elfte  Abthellun?. 

Die  Behandlung  von  mehr  oder  weniger  ah  vier  Stimmen. 

Bis  hierher  haben  wir  uns  auf  den* vierstimmigen  Salz  be- 
schränkt, und  nur  ausnahmsweise  Dies  oder  Jenes  einmal  mit  we- 
niger oder  mehr  Stimmen  dargestellt.  Es  bedarf  jetzt  nur  noch 
cioer  kurzen  Betrachtung  des  minder-  oder  mehrstimmigen  Satzes. 


Erster  Abschnitt. 

Der  drei-,  zwei-  und  einstimmige  Satz. 

Wir  haben  erfahren,  dass  nicht  einmal  vier  Stimmen  genügen, 
überall  vollständige  Akkorde  zu  geben,  wofern  wir  nicht  zu  har- 
monischen Beitönen  unsre  Zuflucht  nahmen.  Vollständige  Noncn- 
Akkorde  waren  ohnedem,  wie  sich  von  selbst  versteht,  nicht  mög- 
lich; Septimenfolgen  (No.  268  u.  a.)  konnten  in  vollkommener  Rein- 
heit ebenfalls  nur  mi!  fünf  Stimmen  in  vollständigen  Akkorden  aus- 
geführt, manche  Fehler  nur  vermieden  werden  auf  Kosten  der  Ak- 
kordvollständigkeit. Natürlich  muss  Unvollständigkeit  einzelner 
Akkorde  bei  weniger  als  vier  Stimmen  noch  weit  häufiger  eintreten, 
—  oder  wir  müssen  noch  häufiger  unsre  Zuflucht  zu  harmonischen 
Beitönen  nehmen.  Diese  nöthigen  aber,  wenn  die  Stimmen  nicht 
in  ein  aufgeblasen  leeres  Wesen  verfallen  sollen,  zu  mancherlei 
Durchgängen,  und  nicht  immer  ist  es  wohlgethan,  die  Stimmen  mit 
so  viel  (harmonischen  und  nicht  harmonischen)  Zusatztönen  zu  bc- 
ladeu.  Wir  müssen  also,  ehe  wir  zu  dieser  Aushülfe  greifen,  erst 
erwägen:  welche  Harmonien  am  leichtesten  ohne  Unvollständigkeit 
zu  erreichen  sind. 

Die  Dreiklänge  bedürfen  nur  dreier  Slimmen,  daher  sie 
sich  zuweilen,  z.  B.  in  Folgen  von  Sext-  oder  Quartscxl-Akkorden, 
täglicher  drei-  als  vierstimmig  behandeln  lassen.  Wir  wissen  aber 
schon,  dass  der  Stimmgang  oft  hindert,  diejenigen  Töne,  die  wir 
haben  möchten,  unmittelbar  zu  erreichen.  Daher  werden  wir  uns, 
selbst  bei  Dreiklängen,  manche  Lage  versagen,  um  möglichst 
vollständig  zu  bleiben.   Wollten  wir  z.  B.  die  ersten  Töne  der 

22* 
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Tonleiter  mit  Dreiklänget)  dreistimmig  begleiten,  so  würden  dio 
Lugen  a  und  b 


vor  c  den  Vorzog  fliessenderer  Stimmführung  haben,  obwohl  wir 
genöthigt  waren,  Sext- Akkorde  zu  nebmeu.  Auch  hier  also  müssen 
wir  zu  Gunsten  des  Stimmgangs  einzelne  Akkorde  unvollständig 
lassen.  Welche  Akkordtöne  am  füglichsten  wegbleiben,  ist  von 
S.  109,  13H  und  17!  her  bekannt. 

Der  Dominant-Akkord  kann  schon  ohne  harmonische 
Beitone,  ausser  in  Umkehrungen,  nicht  gesetzt  werden,  ohne  dass 
der  folgende  Dreiklang  unvollständig  bleibt.  Dass  er  die  Quinte, 
dass  er  auch  den  («rundton  aufgeben  kann,  und  dann  zum  ver- 
minderten Dreiklang  wird,  wissen  wir;  oft  weiset  der  Stimra- 
gang  auf  diesen  abgeleiteten  Akkord  statt  des  Grund-Akkordes  hin. 

Versuchen  wir  hiernach  gleich  die  Begleitung  der  Tonleiter 
nach  Anleitung  der  ersten  Haimonieweise,  jedoch  mit  Benutzung 
der  Linkehrungen,  wo  sie  dem  Stimmgang  besser  zusagen. 

i   I    '    I  1    i  ' 

Wir  sehen  bei  b,  dass  der  Schlussakkord  hier  in  Folge  des 
Stimmgangs  sogar  Quinte  und  Terz  cingebüsst  hat,  wofern  wir 
nicht  etwa  vorzieht! ,  mit  einem  Sext- Akkorde ,  zwar  minder  be- 
friedigend, aber  volltönender,  zu  schliessen,  oder  den  Scbluss,  wie 
bei  c,  zu  umschreiben.  Noch  dünner  würde  sich  zweistim- 
mige Betonung  gestalten.  Mau  könnte  hiervon  der  Naturharmonie 
ausgehn,  — 

oder  eine  blosse  Sextenfolge  (No.  170)  nehmen,  oder  andre  Wege 
einschlagen.   Doch  wir  setzen  die  Akkordbclrachlung  fort. 

Die  Nonen-Akkorde  müssten  Terz  und  Quinte  aufgeben, 
wofern  man  nicht  vorzöge,  sie  mit  abgeleiteten  Septimen- 
Akkorden  zu  vertauschen,  die  dann  am  liebsten  ihre  Terz  — 
nämlich  die  eigentliche  Quinte  vom  Grundton  —  aufgäben. 
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Die  aus  Dominant- Akkorden  abgeleiteten  Akkorde  sind 
wie  ihre  Sfammakkorde  zu  bebandeln. 

Xacb  diesen  Grundsätzen  würde  No.  202  im  dreistimmigen 
Salze  etwa  so  zu  haruionisiren  sein. 


Im  zweistimmigen  Satze  würde  man  sich  noch  naher  an 
das  Vorbild  der  Naturharmonie  und  an  Sexten-  oder  Terzenfolgen 
halten  5  z.  B. 


Beide  Arbeiten  —  mit  den  Abänderungen,  die  sie  zulassen  — 
Mürfen  keiner  Erörterung. 

Auch  ist  aus  dem  bisher  Besprochenen  ohne  Weiteres  klar, 
*ie  durch  zugefügte  harmonische  Bei-  und  Durchgangs- 
töne  die  Harmonie  vervollständigt  und  die  Stimmen  in  fliesseodere, 
°der  lebhaftere  Bewegung  gebracht  werdeu  können.  Statt  aller 
Erläuterung  stehe  hier  eine  Ausführung  des  letzten  zweistimmigen 
Satzes,  — 
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die  sieb  Jeder  selbst  zergliedern  und  deuten  mag.  —  Dass  dieser 
und  jeder  Satz,  auch  unter  Grundlegung  derselben  Harmonie  auf 
mehr  als  eine  Weise  ausgeführt  werden  kann,  ist  nach  allem  Vor- 
ausgegangenen  klar48). 

Zuletzt  kommen  .wir  nochmals  (war'  es  auch  nur,  um  uns  von 
der  Vollständigkeit  der  Lehre  thalsächlich  zu  überzeugen)  auf  fleo 
einstimmigen  Satz  zurück.  Er  war  unsre  erste  Aufgabe ;  jetzt 
nehmen  wir  sie  wieder  auf,  mit  allen  Kräften  der  vollständig  ent- 
wickelten Harmonie  und  der  sich  an  sie  anschliessenden  Toogeslal- 
tungen  ausgerüstet.  Jetzt  dürfen  wir  uns  gestehn,  dass  die  blosse 
Tonleiter  zwar  die  erste  und  nölhigste,  aber  demungeachtet  eioe 
dürftige  Grundlage  für  Melodien  ist.  Unsre  Sätze  haben  längst 
die  Schranken  einer  einzelnen  Tonleiter  durchbrochen ;  der  Vorder- 
salz will  nicht  mehr  auf  der  Tonika  schliessen,  sondern  strebt  nach 
der  Dominante ,  —  oder  ist  auch  ein  besondrer  Theil  geworden, 
und  will  in  der  Tonart  der  Dominante,  in  der  Parallele  u.  s.  w. 
schliessen;  wir  tragen  überall  das  Bedürfniss  nach  Harmonie  mit 
uns  herum,  und  diese  will  sich  wieder  mit  Vorhalten,  Durchgängen 
u.  s.  w.  aufschmücken. 

Kann  das  Alles  von  einer  einzigen  Stimme  geleistet  werden? 
—  Ohne  Zweifel. 

Zuvörderst  wissen  wir,  dass  die  Akkorde  sich  sowohl  tbeil- 
weise  (No.  97)  als  ganz  (No.  04)  von  einer  einzigen  Stimme  in 
melodischer  Form  darstellen  lassen.  Sodann  sehen  wir  leicht,  dass 
sich  neben  den  regelmässigen  Akkordtönen  (unter  sie  gemischt; 
auch  Durchgänge,  Vorhalte  u.  s.  w. 


in  derselben  Stimme  einschalten  lassen.  Wir  haben  also  in  der 
That  Mittel  für  jede  harmonische  Gestalt,  können  mithin  auch  jede 
Wendung  der  Modulation  bestimmt  angeben.  So  wird  man  in  diesem 
einstimmigen  Rilornell  eines  Klavierkonzerts  von  Seb.  Bach  — 


46)  Z  w ei  n  n  d  v i  e  r  z  i  gs  te  Aufgabe:  Bearbeitung  von  ein  Paar  Melo- 
dien drei-  und  zweistimmig,  nach  der  Weise  von  No.  487,  488,  489. 
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alle  wesentlichen  Punkte  einer  energischen  Modulation :  den  toni- 
schen Akkord  zu  Anfange,  die  Wendung  auf  die  Oberdominante 
(Takt  2  bis  5),  die  Ausweichung  in  die  Unterdominante  (Takt  5 
bis  6,  in  a-c-es  und  fis  ausgesprochen)  und  in  die  Oberdominante 
(durch  den  vorletzten  Ton  gis  angedeutet)  finden. 

3Iebr  aber,  als  die  Möglichkeit  und  die  Mittel  nachzuweisen, 
hon  hier  nicht  unser  Zweck  sein,  da  die  Aufgabe  selbst  keine 
eigne  Uebong  erfodert,  sondern  sich  dem  in  der  Harmonie  Ge- 
wandten von  selbst  erschliesst. 


Zweifer  Abschnitt. 

Der  mehr  als  vierstimmige  Satz. 

Bei  dem  mehr  als  vierstimmigen  Satz'  ist  zu  unterscheiden,  ob 
alle  Stimmen  einen  einzigen  Körper  —  einen  Chor,  oder  zwei 
und  mehr  zwar  verbundne,  aber  doch  unter  sich  wieder  geson- 
nte Chöre  ausmachen  sollen.  Erstere  Schreibart  nennen  wir 
vorzugsweise  den  vielstimmigen  Satz. 

A.  Der  vielstimmige  Satz. 

Hier  tritt  seltner  die  Notwendigkeit  ein,  Harmonien  unvollstän- 
dig zu  lassen,  statt  ihrer  aber  häufig  Anlass,  Akkordtöne  zu  ver- 
äppeln, daher  auch  oft  die  Verlegenheit,  die  Stimmen  genugsam 
^einander  zu  halten  und  dabei  so  zu  führen,  dass  sie  einander 
nicht  verwirren.  Daher  kommt  es  vor  Allem  darauf  an ,  bei  jeder 
Harmoniefolge  sämmtliche  Wege  vor  Augen  zu  haben ,  auf  denen 
He  Stimme  unbeschadet  der  andern  fortgeht  kann.  Demungeachlet 
ist «  nicht  immer  möglich,  jede  sauber  und  wohlgeführl  durch  das 
Gedränge  zu  leiten ,  man  hat  bisweilen  nur  zwischen  einem  gerin- 
gen und  grössern  Uebelsland'  zu  wählen,  muss  sich  sogar  zu  man- 
ther  Verdopplung  und  regelwidrigen  Forlsch reitung  entscbliessen, 
&  bei  mindrer  Stimmzahl  weder  nölhig  noch  zuträglich  wäre;  die 
Süssere  Stimmzahl  zwingt  dazu,  aber  zugleich  verbirgt  sie  auch 
^  Mangel  in  den  einzelnen  Stimmen. 

Biernächst  muss,  wie  sich  im  Grunde  von  selbst  versteht,  wei- 
ter Raum  geschafft  werden  für  die  grössere  Zahl  der  Mittel- 
Bimmen.  Der  ßass  muss  tiefer  treten,  sich  mehr  nach  unten  als 
fach  oben  bewegen,  häufiger  Grundtöne  nehmen,  um  den  zahl- 
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reichen  Stimmen  ehrenfeste,  kräftige  Gruudlage  zn  bieten.  Die 
Milteistimmen  dagegen  müssen  so  lange  wie  möglich  auf  einer 
Stelle  festgehalten  und  in  kleinern  Schritten  geführt  werden;  denn 
wenn  eine  zahlreiche  Stimmmasse  erst  in  grössere  Schritte  oder 
weiter  geführte  Richtungen  gerät!» ,  ist  es  schwer,  zie  zu  beherrschen 
und  ohne  Verwickelung  fortzuführen.  Endlich  muss  man  wohl 
bedacht  sein,  jeden  Akkord  am  rechten  Ort  innerlich  zu  erweitern 
(den  Dreiklang  zum  Septimen-,  diesen  zum  Nonen -  Akkord) ,  um 
für  die  vielen  Stimmen  möglichst  reichen  Stoff  zn  gewinnen. 

Alle  diese  Regeln  liegen  so  klar  in  der  Natur  der  Sache  und 
sind  schou  so  weit  vorgeübt,  dass  es  hier  keiner  ausgedehnten 
Uebung  bedürfen  kann,  sondern  uur  einiger  Versuche,  um  das  be- 
reits früher  Gelernte  auch  uuter  schwierigem  Verhältnissen  anzu- 
wenden. Wir  geben  dazu  nachfolgende  Winke,  warnen  aber  aus- 
drücklich vor  zu  weiter  Ausdehnung  dieser  Versuche,  da  diese 
Schreibart  nur  in  seltnen  Fällen  Werth  hat,  und  —  besonders  den 
Anfänger  —  leicht  zu  Schwerfälligkeit  und  Künstelei  verführt*). 

Man  beginne  mit  sehr  einfachen  Akkordfolgen,  und  prüfe,  wie 
viel  Stimmen  sie  zulassen.  Hier 


haben  wir  ein  sehr  einfaches  Melodiesätzchen  bei  a  mit  den  ein- 
fachsten Akkorden  siebenstimmig  begleitet ,  bei  b  um  ein  Wenige 
reicher  und  achtstimmig  modulirt,  bei  c  und  d  folgen  noch  ein  Paar 
siebenstimmige  Behandlungen.  Es  sind  überall  so  viel  Stimmen 
genommen  worden ,  als  sich  eben  zunächst  und  ohne  zn  grossen 
Zwang  ergeben  wollten.   Unstreitig  lassen  sich  noch  mehr  Stimmen 

*)  Etwas  ganz  Andres  und  auf  ganz  andern  Grundsätzen  Beruhendes  isl  d,f 
Vielstiiumigkeit  im  Orchester. 
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über  einander  thürinen.  Aber  jemehr  Stimmen  man  zusammen- 
zwängt,  desto  mehr  wachsen  alle  Uebelstände*) ,  ohne  dass  etwas 
wesentlich  Neoes  oder  Besseres  zu  erreichen  ist.  Ja,  wenn  man 
auch  für  obige  oder  andre  Sätze  manche  bessere  Wendung  träfe, 
so  würde  doch  das  Gewirr  so  vieler  Stimmen  im  Ganzen  keiue 
bessere  Wirkung  aufkommen  lassen.  Vorhalte  und  Durchgänge, 
die  so  hülfreich  sind ,  den  innern  Zusammenhang  einer  Stimme  zu 
befestigen  und  hervorzuheben,  würden  bei  vielstimmigem  Satze  die 
Schwierigkeit  und  Verwirrung  nur  steigern. 

Um  nun ,  wenn  einmal  vielstimmig  geschrieben  werden  soll, 
möglichste  Klarheit  und  Leichtigkeit  zu  erlangen,  thtit  man  wohl, 
wo  es  nur  immer  angeht,  zwei  oder  drei  Stimmen  mit  einander 
gehn  zu  lassen  in  Terzen,  Sexten  u.  s.  w.  und  die  so  miteinander 
gehenden  Stimmen  wo  möglich  auch  neben  einander  zu  stellen,  so 
dass  sie  für  sich  eine  feste,  unterscheidbar  sich  absondernde  Masse, 
gleichsam  einen  besondern  kleinen  Stimmchor  im  allgemeinen  gros- 
sen, bilden.  Einen  solchen  Chor  bilden  in  No.  492  in  b  und  d 
(besonders  deutlich  im  letztern)  die  Stimmen  1,  3,  4;  in  c  die 
Stimmen  1,  6,  3;  ausserdem  in  a  die  Stimmen  5  und  6,  und  in 
h  die  Stimmen  8,  5,  6.  Wo  dergleichen  verbundne  Stimmen  sich 
anbringen  lassen,  müssen  sie  zunächst  nach  der  Ober-  und  Bass- 
stimme  gesetzt  werden.    So  sind  hier,  wie  die  Ziffern  andeuten,  — 
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uach  dem  Basse  sogleich  die  Stimmen  3  und  4  gesetzt,  die  mit  der 
Oberstimme  Sextakkorde  bilden  und  als  geschlossne  Masse  klar 
hervortreten.  Nun  war  eine  zweite,  entgegengesetzt  gehende  Masse 
wünschenswerth,  die  sich  in  den  Stimmen  5,  6  und  7,  aber  freilich 
weit  weniger  geschlossen,  bildete;  die  übrigen  Stimmen  wurden  zu- 


*   Dass  es  schon  in  den  vorstehenden  Sätzchen  nicht  an  dergleichen  fehlt 
mag  der  Sextseptimen- Akkord  zu  Aofang  des  zweiten  Takts  im  zweiten  Bei- 
spiel No.  492  lehren.    Er  ist  regelmässig  gebildet;  doch  wird  die  Umkehrung 
eines  Nonen -Akkordes  bei  so  viel  Stimmen  verwirrt  klingen,  oder  wenigstens 
<Jeo  Grundion  ganz  ersticken. 
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gesetzt,  so  gut  es  gebn  wollte.  Bei  diesem  und  den  vorigen  Sätzen 
deuten  die  vorgesetzten  Ziffern  an ,  in  welcher  Reihenfolge  die 
Stimmen  gefunden  sind.  £s  versteht  sich  von  selbst,  dass  man 
nicht  immer,  wie  im  letzten  Beispiel  bei  den  Stimmen  3  und  4, 
eine  Stimme  ganz  zu  Ende  geführt  und  dann  die  andre  begonnen 
hat.  Dies  geschieht  nur,  wo  die  Führung  besonders  günstig  ist 
(wie  im  letzterwähnten  Fall)  oder  wo  eine  Stimme  sich  besonders 
leicht  durchsetzen  lässt,  wie  z.  B.  die  achte  in  No.  492.  Anderswo 
ist  es  leichter  oder  geratbener,  zwei  Stimmen  gleichzeitig  durchzu- 
führen. 

Hier  folge  noch  eine  sechsstimmige  Behandlung  des  Salzes 
No.  202  (487)  mit  wenigen  Veränderungen  der  Oberstimme. 


494  < 


I 


I  I 


\    I  I 


I    I    I  -«L 


j  j  J  1 


ff 


Digitized  by  Google 


547 


Man  hat  zwischen  Ober-  und  Unterstimmen  für  die  grössere 
Zahl  der  Mitteistimmen  weitern  Raum  schaffen  müssen;  daher  sind 
namentlich  im  fünften  und  sechsten  Takt  aus  Septimen- Akkorden 
volle  Nonen- Akkorde  geworden.  Auch  in  der  Oberstimme  ist 
Takt  2  und  9  durch  eingeschobne  Vorhalte  Raum  für  die  Töne 
der  andern  Stimmen  geschafft  worden.  Aus  demselben  Grunde  hat 
mancher  Akkord  Aenderung  erfahren,  die  Häufung  der  Sl  immen 
bat  zu  mancher  Stimmwendung,  zum  Kreuzen  der  Stimmen  (Takt  2 
nnd  8)  zu  Vorhalten  und  Durchgängen  Anlass  gegeben. 

Es  ist  nicht  zu  leugnen,  dass  das  Ganze  dadurch,  und  über- 
haupt durch  die  Stimmzabl,  an  einer  Ueber ladung  leidet,  die  zwar 
aa  einigen  Orten  grössere  Tonfülle  zu  Wege  gebracht,  im  Ganzen 
aber  den  Satz  in  Vergleich  zu  seiner  frühern  Behandlung  (No.  202) 
keineswegs  verbessert  hat.  Allein  das  liegt  weniger  an  der  Art 
der  Ausführung ,  als  an  der  Erzwungen  hei  t  der  Aufgabe. 
Hier  war  es  um  ein  Beispiel  für  die  Lehre  zu  thun;  es  sollte 
nicht  ein  Kunstwerk,  sondern  die  Möglichkeit  und  Art  aufgewiesen 
werden  —  und  zwar  an  einem  dazu  wenig  günstigen  Salze  —  viel- 
stimmig zu  schreiben.  Nähmen  wir  aber  an,  dass  der  Satz  in 
künstlerischer  Absiebt  bearbeitet  wäre:  so  würde  der  Erfolg  lehren, 
dass  auch  in  der  Stimmzahl  das  Einfache ,  das  eben  Zureichende 
zugleich  das  Beste,  und  jedes  Uebermaass  schadenbringend  ist. 

Uebrigens  wird  kein  Komponist  von  Einsicht  sich  mit  über- 
flüssigen Stimmen  beladen.  Wenn  aber  Vielstimmigkeit  gerathen 
oder  ootbwendig  ist,  dann  wird  nicht  Alles,  nicht  jeder  Satz,  es 
werden  nur  geeignete  Sätze  oder  Theile  von  Sätzen,  besonders 
von  einfacher,  langsam  sich  entfaltender  Harmonie  und  ruhig  gebalt- 
ner,  nicht  umherschweifender,  nicht  die  Nachbarstimmen  drängender 
Melodie  vielstimmig,  das  Uebrige  wird  blos  vier-  oder  mindersl im- 
mig behandelt.  In  dieser  Weise  sind  mehrere  Chöre  (besonders 
die  kürzern)  in  Israel  in  Aegypten  von  Händel  verfasst,  in 
denen  bald  acht  Stimmen  verschieden  geführt,  bald  zwei  derselben, 
oder  mehrere  Stimmpaare  vereint  werden. 

Eine  Scheinvielstimmigkeit  besteht  darin,  dass  von  den 
wirklich,  real  unterschiednen  Stimmen  (dessbalb  Realstim- 
men genannt)  Ober-  oder  Unterslimme,  oder  auch  mehrere, 
oder  alle  Stimmen  verdoppelt  werden.  Diesen  Fall  haben  wir 
schon  bei  dem  zweimal  zweistimmigen  Satze  (No.  87)  betrachtet) 
und  uns  dahin  entschieden ,  dass  solche  Verdopplungen  nicht  als 
besondre  Stimmen  zu  achten  seien.  Dieser  Satz  — 
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ist  nur  fü  nfs  timmig ,  obgleich  er  neun  Tonreihen  enthält;  denn 
die  drei  obersten  uud  die  uuterste  Stimme  sind  blosse  Verdopp- 
lungen. Auch  dann  würde  der  Satz  nur  für  fünfstiinmig  gelten 
müssen,  wenn  die  Verdopplungsstimmen  bisweilen  unter  einan- 
der wechselten,  z.  B.  die  Oberstimmen  vom  dritten  Takte  ab  so, 
wie  hier  — 
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bei  a  geführt  werden,  wo  die  erste  Oberstimme  erst  die  zweite, 
dann  die  dritte,  —  die  zweite  dafür  die  erste,  —  die  dritte 
aber  die  vierte  und  zweite  Realstimme  verdoppelte.  Endlich  wurde 
auch  durch  Ausfüllung  mit  harmonischen  ßeilönen  und  Durch- 
gängen eine  Verdopplungsstimme  nicht  zu  einer  realen.  Wollte  man 
z.  B.  die  oberste  Stimme  von  No.  495  so  ausbilden,  wie  496  ^ 
zeigt,  immer  würde  sie  nur  als  Verdopplung  gelten. 

Häufiger  als  der  eigentlich  vielstimmige  Satz  kommt 

B.  der  Doppel-  oder  mehrchörige.  Satz 

in  Anwendung,  weil  er  brauchbarer  und  karaktervoller  ist. 

Indem  er  die  in  ihm  enthaltnen  Stimmen  in  zwei  oder  meh- 
rere Massen  theilt,  kann  er  bald  eine  oder  einige  dieser  Massen 
für  sich  allein,  bald  alle  vereint  zu  wahrer  Vielstimmigkeit  ver- 
wenden.  Besonders  die  erste  Form,  die  nicht  Mos  satzweise, 
sondern  im  engsten  Wechsel  der  Chöre  anwendbar  ist,  giebt  der 
ganzen  Schreibart  eine  Beweglichkeit  und  Klarheit,  deren  der  ei- 
gentlich vielstimmige  Satz  durchaus  nicht  fäjiig  ist. 

Wie  man  voraussiebt,  sind  mancherlei  Anordnungen  för  d»**c 
Schreibart  denkbar. 

Es  können  zwei  oder  mehr  Chöre  von  Stimmen  gebildet 
werden. 

Die  Chöre  können  gleiche  Stimmanzahl  und  Lage  haben, 
oder  ungleiche.  —  Als  kleinste  Anlage  der  Zweicbörig- 
keit  mit  gleicher  Stimmzahl  aber  versebiedner  Stimmlage  kann 
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unser  zweimalzweistimmiger  Satz  (S.  76)  dienen.  In  der  Regel 
werden  jedoch  nur  drei-  oder  vierstimmige  Cböre  zusammengestellt. 

Endlich  kann  von  den  verschiednen  verbundnen  Chören  man- 
nigfaltiger Gebrauch  gemacht,  ein  Chor  kann  einfacher,  der  andre 
figurirter  geführt  werden,  und  was  dergleichen  mehr. 

Für  alles  dies  bedarf  es  keiner  neuen  Regel,  sondern  nur 
Einer  Betrachtung,  die  sich  dann  auch  auf  den  eigentlich  vielstim- 
migen Satz  überträgt.  Die  verbundnen  Chore  sollen  nämlich  nicht 
Mos  allesa m  mt,  sie  sollen  auch  jeder  für  sich  als  ein  Ganzes 
erscheinen,  und  bei  jeder  Trennung  der  einzelnen  Chöre  wird  das 
Gefühl,  dass  jeder  für  sich  ein  Ganzes  sei,  so  bestärkt,  dass  man 
auch  bei  dem  Zusammenwirken  angeregt  ist,  jeden  Chor  besonders 
zu  vernehmen,  so  lange  man  ihn  von  den  andern  unterscheiden 
kann.  Hieraus  folgt,  dass  man  so  viel  wie  möglich  jeden  Chor  als 
geschlossnes ,  in  der  Harmonie  reines  und  vollständiges,  besonders 
durch  woblgefiihrte  Ober-  und  Bassslimme  karakterisirtes  Ganzes 
■  behandeln  muss,  während  man  sich  zwischen  Stimmen  verschiedner 
Cböre  die  im  vielstimmigen  Satze  nicht  immer  zu  vermeidenden 
Freiheiten  und  Regelwidrigkeiten  eher  gestatten  mag. 

Alle  diese  Gestaltungen  kommen  in  der  Lehre  vom  Iuslrunien- 
lal-  und  Vokalsalze  zu  reiferer  Betrachtung  und  bedürfen  für  jetzt 
nicht  einmal  besonderer  Uebung.  Es  genügt,  im  Voraus  darauf 
hingewiesen  zu  haben. 
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Einleitung. 


Im  ersten  Buche  haben  wir  ans  die  wichtigsten  Mittel  angeeig- 
net ,  die  Ton wesen  und  Rhythmus  für  künstlerische  Aufgaben 
darbieten.  Nun  schreiten  wir  zu  der  Verwendung  dieser  Mit- 
tel auf  künstlerische  Zwecke  fort. 

Zwar  haben  wir  auch  schon  im  ersten  Buche,  schon  mit  der 
Naturharmonie  Tonslücke  gebildet,  die  in  ihrer  Sphäre  möglicher- 
weise befriedigen,  künstlerische  Wirkung  und  Geltung  haben  konn- 
ten. Aber  wir  waren  in  den  Mitteln  beschränkt,  also  unfrei;  und 
diese  Tonslücke  (wie  alle  bisherigen  Arbeiten)  waren  nur  Mittel 
zur  Hebung,  nicht  um  ihrer  selbst  willen  gebildet.  Unsre  künftigen 
Arbeiten  sind  allerdings  ebenfalls  zur  Uebung  und  Entwicklung 
unsrer  Kräfte  bestimmt;  aber  sie  können  schon  für  sich  selber  als 
Kunstleistungen  gelten. 

Wir  gehen  von  hier  aus  alle  Aufgaben  durch,  die  sich  dem 
Komponisten  darbieten ;  beginnen  aber  wieder  mit  dem  Leichtesten. 
Die  erste  Aufgabe  ist 

Begleitung  gegebner  Melodien. 

Es  sind  zunächst  zweierlei  Arten  von  Melodien  ,  deren  Begleitung 
vom  Komponisten  gefodert  werden  kann: 

Choralmelodien  und 

weltliche  Volksmelodien; 
andre  sind  gewöhnlich  schon  von  ihrem  Erfinder  mit  der  nöthigen 
Begleitung  versehn. 

Wir  beginnen  mit  den  Choralmelodien,  als  den  einfachsten  und 
zugleich  wichtigsten. 


Marx,  Komp.  L  I.  5.  Aufl.  23 
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Erste  Afitliclltmg. 

Die  Begleitung  des  Chorals. 

Die  Choralmelodien,  wie  sie  jetzt  dem  christlichen  Gottesdienst 
angeeignet  sind ,  bieten  sich  wegen  ihrer  grossen  Einfachheit  als 
leichteste  und  nächste  Aufgabe  für  Begleitung  dar.  Denn  ihr  Ton- 
umfang ist  meistens  nicht  ausgedehnt,  ihre  Melodiescbriüe  sind 
meist  ruhig,  nicht  zu  weitgreifend  und  nicht  zu  unstät.  Ihre  takti- 
sche Einrichtung  ist  ungemein  einfach;  denn  meist  bewegt  sieb, 
einige  Durcbgangstöiie  ausgenommen,  die  Melodie  in  lauter  Takt- 
theiieu,  nur  selten  von  einer  längern  Note  unterbrochen.  Die  Ein- 
theiiung  in  kurze  Strophen,  deren  jede  für  sich  gleichsam  als 
Ganzes  abschliesst,  erleichtert  Uebersicht,  Einrichtung  ond  Be- 
handlung*). 

Auch  die  Texluuterlage  (wenn  man  gelegentlich  schon  jetzt  an 
den  Gesangvortrag  der  Choräle  denken  will;  ist  höchst  einfach: 
jede  Sylbe  hat  in  der  Hegel  einen  Ton,  dem  sich  allenfalls  eio 
Durchgangston  anschliesst.  So  ist  in  jeder  Beziehung  der  Choral 
eine  der  einfachsten  Aufgaben  für  Begleitung. 

In  andrer  Hinsicht  kann  er  aber  auch  eine  der  reichsten  ge- 
nannt werden.  Denn  eben  die  hohe  Einfachheit  seiner  Melodie 
macht  ihn  geeignet,  die  mannigfaltigsten  Harmonisirungen  ond  Be- 
gleitungen zuzulassen;  ja,  die  meisten  Choräle  haben  eine  so  all- 
gemeine Bestimmung,  dass  sie  unter  verschiednen  Gesichtspunkten 
gar  manche  Art  der  Begleitung  gestalten,  deren  jede  für  ihren 
Zweck,  am  rechten  Ort,  die  beste,  keiue  die  allein  und  allgemein 
rechte  zu  nennen  ist. 

Hierzu  kommt  noch  die  religiöse  und  künstlerische  Wichtigkeit 


*)  Die  Choralstrophen  (also  die  grössere  rhythmische  Anordnung  des  Cho- 
rals) haben,  wie  der  erste  Blick  in  ein  Choralbucb  zeigt,  bei  Weite»  Dickt 
jene  Ebenmassigkeit,  nach  welcher  unsre  neuere  Rhythmik  (vergl.  die  Leo" 
von  der  ein-  und  zweistimmigen  Komposition)  strebt.  Die  Zahl  der  Strophe»  i*1 
bald  gerade,  bald  ungerade,  die  Strophen  unter  einander  haben  versebiedoe  — 
und  oft  nicht  einmal  symmetrisch  geordnete  Länge,  die  Schlüsse  fallen  oft  *«• 
gewesene  Haupttbeile  oder  Nebenlbeile ;  alles  dies  wird  um  so  auffallender, 
da  die  Bewegung  des  Chorals  in  seinen  einzelnen  Schritten  so  höchst  einfach, 
ja  einförmig  ist.  Allein  für  die  harmonische  Behandlung,  unsern  dermtlip0 
Zweck,  ist  diese  Weise  des  Rhythmus  nicht  von  Einfluss;  wir  bekümmern  m* 
also  nicht  darum. 
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der  Aufgabe.  Der  Choral  ist  von  den  frühesten  Zeiten  her  wie 
jetzt  ein  wesentlicher  Theil  des  christlichen,  besonders  des  evange- 
lischen Gottesdienstes  gewesen,  und  muss  es  für  alle  Zeil  bleiben. 
Viele  dieser  Melodien  haben  uns  von  Kindheit  her,  haben  unsre 
Vater  und  Vorfahren  seit  Jahrhunderten  erbaut,  getröstet,  gestärkt, 

—  sind  die  Stimme  des  Volks  gewesen ,  mit  der  es  sich  zum 
Evangelium  bekannte  und  zur  Heiligung  erhob ,  sind  ein  starkes 
Rüstzeug  der  Kirche  bei  ihrer  Keinigung  und  Erneuerung  gewesen, 

—  und  werden  mit  all'  diesen  Erinnerungen,  in  all'  dieser  Macht 
auf  die  Nachkommen  Übergehn. 

Noch  heute  treten  sie  würdig  in  unser  Leben 
als  Volksgesang,  von  der  Orgel  geleilet, 
als  Orgelstück,  von  tiefer  Bedeutsamkeit, 
als  Chorgesang,  in  einfacher  Kraft. 
So  sind  alle  Vorstellungen ,  die  wir  mit  dem  Choral  verknüp- 
fen, erhebend.    Ueberdem  (sehen  wir  auf  die  äussere  Bedeutung 
der  Aufgabe)  ist  die  Behandlung  des  Chorals  ein  wichtiger  Theil 
der  Berufspflichlen  aller  Kirchenmusiker,  ein  wichtiger,  höchst  er- 
giebiger Stoff  Tür  Kirchenmusik,  —  oft  auch  für  wellliche  Musik  eine 
kochst  wichtige,  glücklich  zu  benutzende  Form. 

i 

Gesichtspunkte  für  die  Behandlung  des  Chorals. 

Es  ist  schon  oben  erwähnt  worden,  dass  ein  und  derselbe  Choral 
?*r  mannigfache  Bebandlungen  zulässt,  deren  jede,  aus  ihrem  Ge- 
sichtspunkt angesehu,  wohl  zu  billigen  ist.  Besonders  aber  sind 
^  drei  Gesichtspunkte,  aus  denen  die  Behandlung  des  Chorals 
«  bestimme u  ist. 

Erstens  kann  man  blos  den  Zweck  haben,  die  Choralmelodie, 
den  Gemeinegesang  in  einfachster  Weise  zu  begleiten.  Hierzu 
bürden  diejenigen  Harmonien  zu  wählen  sein,  welche  sich  am 
nächsten  der  Melodie  anschliessen ,  sie  am  sichersten  unterstützen; 
dies  wird  die  Hauptrücksicht  sein ,  und  daneben  wird  man  Bedacht 
nehmen  müssen;  in  dem  Gange  der  Harmonie  das  zu  Dürftige  oder 
zu  Triviale,  auch  häufige  Wiederholungen  zu  vermeiden,  kurz,  in 
deiner  Hinsicht  der  Würde  gottesdiensllicben  Gesanges  entgegen 
u  bandeln.  —  Diese  Behandlungsweise  ist  bisweilen  die  einzig 
zulässige,  z.  B.  um  den  unsichern  Gesaug  einer  weniger  gebildeten 
Gemeine  zu  leiten. 

Zweitens  wird  man  bei  tieferm  Eindringen  in  das  Choräl- 
en gewahr,  dass  von  den  bessern  Choralmelodien  jede  einen 
°>ehr  oder  weniger  bestimmten  Karakter  ausspricht,  für  irgend  eine 
"^«dienstliche  G  efühlsrichtung  den  Ausdruck  giebt.  Eine  künst- 
enseb  höhere  Aufgabe  ist  es,  die  Herausstellung  dieses  Karakters 
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zum  Ziel  der  harmonischen  Behandlung  zu  machen.  Dass  mit  diesem 
Karakter  der  allgemeine  Sinn  des  Texles,  zu  dem  der  Choral  erfun- 
den worden ,  meist  übereinstimmt ,  ist  gewiss.  Oft  aber  sind  die 
ursprünglichen  Texte  beseitigt  und  neue  an  ihre  Stelle  getreten, 
die  nicht  immer  dem  Sinn  des  Chorals  entsprechen;  auch  wird  ein 
und  dieselbe  Melodie  bekanntlich  oft  zu  den  verschiedensten  Texten 
angewendet,  und  sogar  ein  und  dasselbe  Lied  f'asst  bisweilen  Verse 
vom  verschiedensten  Inhalt  in  sich.  Nicht  unbedingt  werden  wir 
also,  wenn  wir  dem  Karakter  des  Chorals  nachgehn,  zugleich  den 
Text,  oder  gar  die  verschiednen  Texte  im  Auge  behalten  können: 
wohl  aber  wird  der  passende,  besonders  der  ursprüngliche  Text 
uns  sicherer  zur  Auffassung  des  Karakters ,  den  der  Choral  hat, 
anleiten. 

Drittens  endlich  kann  man  sich  die  Aufgabe  stellen,  nicht 
blos  dem  allgemeinen  Karakter  des  Chorals  und  des  Liedes,  son- 
dern auch  dem  besondern  Sinn  der  einzelnen  Verse  zu  entsprechen. 
Dies  wird  aber  mit  der  einfachen  Weise,  die  jetzt  unsre  Aufgat» 
ist,  nicht  immer,  —  vielmehr  oft  nicht  erreichbar  sein,  e< 
wird  dazu  der  Figurirungen  und  andrer  später  zu  betrachtender 
Formen  bedürfen.  Wir  werden  also  diese  Behandlungsweise,  aller- 
dings die  vollkommenste,  hier  noch  nicht  zu  unserm  Augenmerk 
machen  können  ,  sondern  nur  gelegentlich  nach  ihr  hinblicken. 
Denn  fern  muss  uns  das  stets  vergebliche  und  unkünstleriscbe 
Streben  bleiben, 

mit  Mitteln  etwas  erreichen  zu  wollen ,  das  ausser  dem 
Bereich  dieser  Mittel  liegt. 
Ein  solches  Streben  ist  uicht  blos  vergeblich  ,  sondern  auch  ver- 
derblich; es  verkehrt  den  Sinn  dessen,  was  wir  wirklich  schon 
besitzen,  und  lässt  uns  zu  spät  und  befangen  zu  dem,  was  wir 
eigentlich  wollten,  gelangen. 

Wir  kehren  zu  jeuer  andern  Behandlung  zurück,  iu  der  nicht 
blos  die  aligemeine  Bedeutung  des  Choralwesens  überhaupt,  sondern 
der  besondre  Sinn  und  Karakter  einer  bestimmten  Choralmclodic, 
wenn  und  soweit  sich  ein  solcher  zeigt,  zur  Aufgabe  gesetzt  wird. 
Eine  solche  Behandlung  und  Darstellung  kann 

eine  typische 

genannt  werden;  sie  stellt  den  Choral  so  dar,  wie  er  für  sich, 
iu  seinem  Wesen  ist,  frei  von  Rücksichten  auf  zufällige  Hülf>be- 
dürfligkeit  der  Ausführenden  und  auf  zufällige  Wendungen  einzelner 
Textverse.   Dies  ist  unsre  Aufgabe. 

Unter  jedem  Gesichtspunkte  können  wir  nun,  materiell  genom- 
men, die  Arbeit  mannigfach  leisten  : 

1.  mehr-  oder  minderstimmig;  wir  werden  meist  die  Vier- 
stimmigkeit vorziehn; 
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2.  mehr  oder  minder  harmonisch  reich; 

3-  die  Stimmen  mehr  oder  minder  melodisch  ausgebildet. 
Ueberall  stellen  wir  uns  endlich  bald  die  Orgel,  bald  den 
Cnorgesang  vor,  —  so  allgemein,  wie  der  Karakter  beider  Jedem 
schon  vorschwebt,  ehe  er  sich  von  demselben  gründlich  und  er- 
schöpfend unterrichtet  hat. 


Erster  Abschnitt. 

Allgemeine  Auffassung  der  Melodie. 

A.   Bestimmung  der  Tonart  und  Hauptmodulationspunkte. 

Sobald  wir  eine  Choralmelodie  zur  Behandlung  erwählt  haben, 
müssen  wir  vor  allen  Dingen 

die  Tonart  derselben 
bestimmen.  Wir  keunen  Vorzeichnung  und  Schluss  als  die 
beiden  ersten  Zeichen  der  Tonart;  auch  ist  uns  bekannt,  welches 
die  oächslen  Ausweichungen  für  jede  Tonart  sind.  Diese  Merkmale 
(deren  Henntniss  schon  aus  der  allg.  Musiklebre  vorausgesetzt  sein 
idqss)  insgesammt  werden  uns  bei  den  meisten  Melodien  sicher  lei- 
ten. Allein  eine  besondre  Schwierigkeit  tritt  in  diesem  Punkte  bei 
den  Chorälen  entgegen.  Viele  derselben  stammen  nämlich  aus  frü- 
hern Jahrhunderten  (oder  sind  in  deren  Weise  erfunden)  und  ge- 
boren weder  unsern  Dur-  noch  unsern  Molltonarten  an,  sonderu 
altern,  von  unserm  Dur  und  Moll  verschiednen  Tonarten,  die  wir  die 
Kirchentöne  nennen. 

Auf  diese  alten  oder  Kirchentonarten  sind  unsre  bisherigen 
Grundsätze  keineswegs  sofort  anwendbar.  Wir  begegneu  Chorälen, 
die  ohne  Vorzeichnung  geschrieben  sind;  sie  müssten  daher,  nach 
unsern  Begriffen,  aus  Cdur  oder  AmoW  gehn,  und  demgemäss 
schliessen.  Allein  sie  scbliessen  auf  G,  fangen  wohl  auch  mit  G 
an;  doch  sind  sie  auch  nicht  £dur  angehörig,  es  herrscht  nicht  ßs, 
sondern  f  in  ihnen  vor,  sie  scbliessen  auch  meistens  nicht  mittels 
des  Dominant-Akkordes  (d-Jis-a-c),  sondern  mittels  des  Dreiklangs 
auf  der  Unterdominante.  —  Andre  Choräle  scheinen  D  moll  zu 
sein,  aber  sie  haben  nicht  die  Vorzeicbnung  von  ZJmoll,  auch  ist 
ihnen  nicht  6,  sondern  ä,  also  der  grosse  Dreiklang  auf  der 
Unterdominante  eigen;  —  und  was  dergleichen  Abweichungen 
mehr  sind.  Endlich  stossen  wir  gar  auf  Choräle,  die  in  Vorzeich- 
nnng  und  Schluss  unsern  Tonarten  angehörig  scheinen  und  gleich- 
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wohl  abweichende  Behandlung  fodern,  wenn  sie  ihrem  Karakter 
gemäss  wirkeu  sollen. 

Es  ist  klar,  dass  unter  solchen  Umständen  viele  Choräle  mit 
unsern  bisherigen  Kenntnissen  nicht  befriedigend  gefasst  werden 
können.  Sie  fodern  noch  einen  Unterricht  über  das  Wesen  der 
alten  Tonarten ,  in  denen  sie  abgefasst  sind ;  dieser  Unterricht  ist 
der  Inhalt  der  zweiten  Abtheilung  dieses  Buches. 

Es  ist  aber  ferner  klar,  dass  wir,  bevor  wir  uns  über  die 
Kirchenlonarlen  verständigt  haben ,  oft  nicht  im  Stande  sind ,  zo 
bestimmen,  ob  ein  gegebner  Choral  einer  unsrer  Tonarten  wirklich 
angehört,  oder  nur  den  Anschein  davon  hat,  eigentlich  aber  in 
einem  der  KircheutÖne  geschrieben  ist.  Daher  erfolgen  einstwei- 
len, als  Uebergangsstoff,  in  der  Beilage  XIX  einige  nach  unsern 
Tonarten  zu  behandelnde  Melodien. 

Haben  wir  nun  eine  solche  Aufgabe  übernommen,  und  die 
Tonart  des  Ganzen ,  den  Hauptton  festgestellt ,  so  ist  zunächst  die 
allgemeine  Einrichtung  der  Modulation  zu  bedenken.  Wir  halten 
uns  dabei  zunächst  an  die  rhythmische  Abiheilung  der  Choräle. 

V  iele  Choräle  sind  förmlich  in  zwei  Theile  getheilt ;  so  z.  B. 
in  der  Beilage  No.  XIX  die  ersten  vier.  Bei  audern  ist  diese  Ein- 
teilung nicht  ausdrücklich  angezeigt,  wir  erkennen  oder  fühlen 
sie  aber  aus  der  Anordnung  des  Gauzen  heraus.  So  bei  dem  dritten 
Choral  der  Beilage  No.  XXI,  dessen  zweite  Hälfte  die  beiden  ersten 
Strophen  des  Anfangs  wiederholt,  so  dass  schon  dadurch  ein  noch- 
maliger Anfang,  also  Theilung  des  Chorals  in  zweimal  drei  Stro- 
phen bezeichnet  wird. 

Hat  ein  Choral  zweitheilige  Form ,  so  schliessen  wir  den 
ersten  Theil,  wenn  es  die  Melodie  zulässt  (dies  ist  bei  den  in 
No.  XIX  gegebnen  Chorälen  2,  6  und  10  nicht  der  Fall),  in  Dur- 
melodien in  der  Dominante,  in  Mollmelodieu  in  der  Parallele. 

Ferner  bildet,  wie  schon  gesagt,  jede  einzelue  Strophe  des 
Chorals  einen  Abscbluss,  der  durch  Pause  oder  Zwischenspiel,  oder 
wenigstens  durch  läugeres ,  willkührliches  Anhalten  von  dem  wei- 
tern Fortgange  getrennt  ist.  Daher  haben  wir  jede  Strophe  als 
besondern  Theil  des  Ganzen  zu  behandeln  und  in  der  Regel  mit 
eiuem  Ganzschluss  oder  Halbschluss  abzuseblicssen ;  wir  benutzen 
also  jeden  Strophenschluss  als  Ziel-  und  Ruhepunkt  der 
Modulation,  auf  dem  dieselbe  regelmässig,  mit  mehr  oder  weniger 
Befriedigung  abbricht*). 


*)  Nur  ausnahmsweise  kann  der  schliesseode  Akkord  ein  Sexlakkord  sein 
oder  der  Scbluss  sich  in  einen  Trugschluss  verwandeln,  mithin  sogar  als  lelrien 
Akkord  einen  Seplimeoakkord  oder  eine  (Jmkehrong  desselben  (s.  das  Beispiel 
von  Seb.  Bach  im  Anhang  S.  No.  1/528)  haben.  Dass  diese  Schlussweisen  nur 
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Es  ist  daher  für  jeden  Strophenschluss  zu  überlegen : 
welcher  Ausgang  der  Modulation  dabei  möglich, 
welcher  nach  dem  Gange  des  Ganzen  der  nächste  und  natür- 
lichste, 

welcher  nach  allgemeinen  Grundsätzen  oder  dem  Karakter  des 
Chorals,  oder  endlich  nach  dem  hesondern  eben  hier  zu  offen- 
barenden Sinn  der  vorzüglichste  ist. 

B.    (Jebersicht  aller  Schlüsse. 

Bei  der  Wichtigkeit,  die  die  Strophenschlüsse  als  Hauptmo- 
mente und  Zielpunkte  der  Modulation  haben ,  ist  genaue  Vorberei- 
tung auf  sie  um  so  mehr  nöthig,  je  zahlreichere  Schlüsse  in  jedem 
Choral  erfodert  werden;  die  meisten  Choräle  bestehn  aus  vier, 
fünf  and  mehr  Strophen. 

Welche  Schlussformen  slehn  uns  nun  zu  Gebot?  —  Wir  ver- 
weisen auf  das  S.  125  Gesagte.  Von  dort  her  sind  uns  folgende 
Schlüsse  bekannt. 

Erstens  der  Ganzschluss,  der  vom  Dominant -Akkord  auf 
den  tonischen  Dreiklang  fällt. 

Zweitens  der  Kirchenschluss*),  der  vom  Dreiklang  der 
Unterdominante  auf  den  tonischen  Dreiklang  fällt. 

Drittens  der  erste  Halbschluss,  der  sich  bekanntlich  aus 
dem  Fall  des  tonischen  Dreiklangs  in  den  Dreiklang  der  Oberdo- 
minante bildet. 

Endlich  viertens  der  zweite  Halbschluss,  der  sich  aus 
dem  Dreiklang  der  Unter-  und  Oberdominante  bildet.  So  unvoll- 
kommen dieser  Schluss  auch  sei,  so  nothweudig  ist  er  doch  an  ein- 
zelnen Stellen;  wir  haben  ihn  schon  in  No.  143  angewendet,  wo 
der  periodische  Bau  ohnehin  von  untergeordneter  Bedeutung  war.  — 
Merken  wir  uns,  dass  der  letzte  Akkord  der  Halbschlüsse  in  Dur 
und  Moll  ein  grosser  Dreiklang  sein  muss,  weil  beide  Ton- 
geschlechte  auf  der  Oberdominante  einen  grossen  Dreiklang  haben. 

Hiernach  fragt  sich  nun  bei  jedem  zu  bearbeitenden  Choral: 
welche  der  hier  aufgewiesenen  Schlüsse  sind  möglicherweise  in  dem- 
selben anwendbar? 

Die  allermeisten  Cboralstrophen  gehn  mit  einem  stufenweisen, 
einen  Ganz-  oder  Halbton  grossen  Schritt  auf-  oder  abwärts,  in 
Cdur  z.  B.  von  c  nach  d  oder  d  nach  c,  von  h  nach  c  oder  c 


QovollkommeD  oder  gar  nicht  befriedigen  können,  ist  einleuchtend;  sie  können 
nor  in  einem  besondern  Ausdrucke,  der  dem  Komponisten  (vielleicht  auf  Anlass 
des  Textes)  nothwendig  ist,  Anlass  haben,  auf  den  wir  aber  jetzt  nicht  ein- 
febo. 

*)  Dass  er  keineswegs  der  einzige  Kirchenschluss  oder  dem  System  der 
»Iten  Tonarten  eigne  Schluss  ist,  werden  wir  bei  der  Lehre  von  diesen  erfahren. 


■ 
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nach  h.  Der  letzte  Ton  muss  für  alle  Schlüsse  Bestandteil 
eines  grossen  oder  kleinen  Dreiklangs  werden ,  weil  alle  auf  eiueo 
solchen  fallen;  für  die  Halbschlüsse  muss  der  Dreiklang  ein  grosser 
sein,  weil  der  Dominantdreiklang  in  Dur  und  Moll  ein  grosser  ist. 
Gehen  wir  hiernach  alle  möglichen  Fälle  durch ;  wir  setzen 
dazu  den  letzten  Ton  als  Grundton,  kleine  und  grosse  Terz  (bei 
den  Halbscblüssen  nur  als  letztere)  und  Quinte. 
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In  gleicher  Weise  ergeben  sieb  die  mit  c-d  und  d-c  möglichen 
Schlüsse  hier. 
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•)  GS.  bedeutet  bier  Ganzscblass,  KS.  Kircheoschlais,  HS.  Halbscblass, 
1  Grandtoo,  k3  kleine,  g3  grosse  Terz,  5  Qaiote.  Die  Formel  beisst  so: 
Wenn  c  als  Grandtoo  genommen  wird ,  so  ist  eio  Ganzscblass  möglich  mit 
g-h-d-f  oach  c  io  Cd ur  oder  Cmoll.  Statt  der  angedeuteten  Nonen-Akkord« 
können  anch  die  abgeleiteten  Septimen-,  statt  der  Grund-Akkorde  such  Umkeh- 
rangen  genommen  werden. 

**)  Bs  versteht  sich,  dass  man  nicht  blos  mit  dem  Dreiklaog  e-e-g  odfr 
c-et-g  nach  dem  Dreiklang  auf  d  gehen,  sondern  dafür  auch  den  Sext-AkkoH 
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Andre  Strophenschlüsse  zeigen  Wiederholung  des  letzlen  Tons 
oder  Terzenfall;  dann  hängt  es  vom  Bearbeiter  und  der  Beurthei- 
lung  des  besondern  Falles  ab,  die  beiden  letzten  Töne  als  dem 
Scblassakkord  angehörig  zu  behandeln  und  den  einleitenden  Akkord 
auf  den  vorhergehenden  (drittletzten)  Ton  zu  legen,  wie  hier  — 


UM 


7 


I  I 


:3: 


bei  <7,  oder  die  ganze  Schlussformel  an  die  beiden  letzten  Töne  zu 
knüpfen,  wie  bei  b. 

Nun  erst  fragen  wir,  welcher  von  allen  möglichen  Schlüssen  in 
jedem  besonderu  Falle  vorzuziehen  ist. 

Betrachten  wir  nach  dieser  Anleitung  vorläufig  einige  Choräle, 
zuerst  den:  Ich  singe  dir  mit  Herz  und  Mund. 


*3 


Wzeichnung  und  Schlusston  zeigen  die  Tonart  Z?dur;  der  Schluss 
kann  vollkommen  regelmassig  mittels  des  Dominant- Akkordes  ge- 
schebn.  Allerdings  war1  es  auch  möglich  in  G  moll  zu  scbliessen 
und  die  Vorzeichnung  würde  bekanntlich  auch  dieser  Tonart  ent- 
sprechen. Aber  der  Schluss  würde  ein  unvollkommner  sein;  und 
öberdem  sehn  wir  allenthalben  /  in  der  Melodie,  während  Gmoll 
nicht  /  sondern  ßs  hat. 

Der  Choral  enthält  vier  Strophen,  deren  zwei  und  zwei  sieb 
schon  durch  die  Länge,  dann  aber  auch  durch  die  letzte  Tonfolge 
(Strophe  2  und  4)  gleichen.  Da  nun  auch  die  zweite  Strophe  einen 


e~g-e  oder  es-g-c  setzen  kann.  Ob  übrigens  jeder  bier  als  möglich  auf- 
geführte Schluss  auch  eio  zusagender  ist  (z.  B.  der  Halbschluss  in  E*y  der 
eoUeder  im  ersten  Akkord  zur  Verdopplung  der  Terz,  oder  zum  Fortschreiten 
4er  Ausseostimmen  in  grossen  Terzen  (Anhang  N,  No.  29/352  oder  zum  Ein- 
tritt mit  einem  Quurtsext-Akkord  fuhrt)  ist  eine  später  eintretende  Frage. 
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Schluss  in  der  Dominante  zulässl,  so  dürfen  wir  die  zwei  ersten 
Strophen  als  ersten  Theil  des  Chorals  auffassen9). 

Die  erste  Strophe  bietet  denselben  Schluss  dar,  im  Haupttooe. 
Sie  konnte  auch  in  der  Parallele  (GmoU)  sch  Ii  essen,  und  es  würde 
dabei  nichts  thun,  dass  der  Schluss  ein  unvollkommner  wäre,  mit 
der  Terz  in  der  Oberstimme  des  letzten  Akkordes.  Nach  den  Mo- 
dulationsgrundsätzen kann  uns  aber  eine  so  frühzeitige  Ausweichung 
in  die  Parallele  nicht  willkommen  sein. 

Die  zweite  Strophe  schliesst  als  erster  Theil  in  der  Domioante. 
Sie  könnte,  mittels  des  Nonen  Akkordes  (f-a-c~-es-g)  ebenfalls 
im  Haupllone  schliessen.  Allein  auch  abgesehn  von  der  Gelegen- 
heit, hier  einen  ersten  Theil  frisch  und  befriedigend  abzugrenzen, 
würde  Wiederholung  des  Schlusses  im  Haupttone  lahm  gewesen 
sein,  hätte  übrigens  auch  die  Harmonie  verwickelt,  die  sieb  Fdur 
zuneigt. 

Wollten  wir  nun  auch  die  dritte  Strophe  mit  einem  Ganz- 
Schluss  enden,  so  könnte  dies  in  F  geschehen,  nämlich  mittels  des 
Nonen  -  Akkordes ,  oder  e-g-b-d;  allein  auch  hier  würden  wir 
einen  Schlussfall  unmittelbar  wiederholen,  und  nichts  wirkt  so  ein- 
tönig, als  Wiederholung  in  den  hauptsächlichsten  und  fühlbarsten 
Punkten.  Wir  könnten  auch  in  Cmoll  oder  gar  sfsdur  schliessen; 
aber  das  Alles  liegt  in  einem  so  kleinen,  einfachen  Satze  viel  zu 
fern. 

Allein  —  haben  wir  nicht  schon  die  ersten  Strophen  als  ein 
Ganzes,  als  einen  ersten  Theil  angesehn,  der  auf  der  Do- 
minante schliesst?  Folglich  können  wir  die  beiden  letzten  Strophen 
als  zweiten  Theil  fassen,  der  von  der  Dominantentonart  wie« 
der  in  den  Hauptton  zurückkehrt.  Dem  entspricht  auch  gleich  der 
Anfang  der  dritten  Strophe,  wie  die  Einrichtung  des  Textverses. 
Wir  sehen  also,  dass  die  dritte  Strophe,  als  Vordersatz  in  der 
Periode  des  zweiten  Theils,  ganz  regelmässig  einen  Halb 
Schluss  macht,  von  der  Tonika  auf  die  Dominante;  nachher  wird 
der  Ganz -Schluss  um  so  befriedigender  eintreten. 

Ein  zweites  Beispiel  sei  der  Choral :  Ich  will  dich  lieben,  meine 
Starke. 


501 


*)  lo  diesem  Fall  bat  die  Abgrenzung  eines  ersten  Tbeils  keinen  weitere 
Vorlheil  für  die  Behandlung,  als  dnss  sie  sogleich  die  ModuUtioa  bestimmt-  lo 
umfassendem  and  verwickeltem  Fällen  ist  der  Vorlheil  entschiedoer. 
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Dieser  Choral  ist,  wie  man  sieht,  förmlich  in  zwei  Theilen 
abgefasst.  Die  Tonart  des  Ganzen  ist  unverkennbar  Gmoll;  die 
nächste  Ausweichung  würde  daher  in  die  Parallele,  nach  #dur, 
gehe,  und  dem  entspricht  der  Scbloss  des  ersten  Theiles.  Hiermit 
babeo  wir  die  beiden  wichtigsten  Zielpunkte  der  Modulation  festge- 
stellt, denen  sich  alles  Uebrige  fügen  muss. 

Die  erste  Strophe  könnte  nun  ebenfalls  nach  ßdur  geleitet  wer- 
den, wenn  dies  nicht  dem  bereits  festgesetzten  Tbeilschlusse  vor- 
greifen und  Eintrag  thun  würde;  wir  ziehen  daher  den  Halbschluss 
von  der  Unterdominanle  auf  die  Oberdominanle  vor. 

Die  dritte  Strophe  kann  mit  einer  förmlichen  Ausweichung  ei- 
nen Gaoz-Schluss  in  Z)dur,  oder  nur  einen  Halbschluss  auf  dem 
Dreiklaog  der  Dominante  machen. 

Als  drittes  und  letztes  Beispiel  folge  hier  der  Choral :  Ach 
raein  Herr  Jesu,  dein  Nahesein. 


Diese  Melodie  bietet  der  Behandlung  desswegen  eine  kleine 
Schwierigkeit,  weil  fünf  ihrer  Strophen  sich  nach  einem  Schluss 
in  der  Tonika  zu  drängen  scheinen ,  und  zwar  stets  in  gleicher 
Weise,  durch  a-g.  Man  müsste  daher,  sollte  das  Einfachste  fest- 
gehalten werden,  fortwährend  in  Gdur  bleiben;  —  auch  die  vor- 
letzte Zeile  ist  geeignet,  einen  Halbschluss  in  G  zu  machen,  ob- 
wohl geneigter,  nach  Ddur  förmlich  auszuweichen. 

Allein  es  ist  klar,  dass  diese  einfachste  Behandlung  hier  zu 
unleidlicher  Eintönigkeit  führen  würde.  Nehmen  wir  nun  voraus 
an,  dass  die  vorletzte  Strophe  nach  ZJdur  modulirt,  so  frägt  sich, 
was  die  übrigen  fünf  Schlussfälle  werden  sollen?  —  Das  a-g  kann 
zum  Schlüsse 

in  Gdur,  durch  den  Dominant- Akkord  d-Jis-a-c, 
in  6'dur,  durch  den  Nonen- Akkord  g-h-d-f -  a, 
in  i£moll,  durch  den  Dominant- Akkord  h-dis-fis-a 

benutzt  werden,  bietet  also  neben  |  Hauption  und  Oberdominante 
die  Tonarten  der  Unterdominante  und  Parallele  dar.  Wir  sind 
Jäher  zu  allen  nächstliegenden  Modulationen  in  Stand  gesetzt. 

Die  erste  Strophe  scliliessen  wir  im  Hauptton,  um  diesen  zu 
befestigen,  die  letzte  muss  ohnebin  ihm  angehören. 
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Den  Scbluss  in  der  Unterdominante  stellen  wir,  seinem  Ba- 
rak ter  gemäss,  so  nahe  wie  möglich  an  das  Ende,  also  iu  die  vierte 
Strophe;  dadurch  wird  die  Modulation  der  folgenden  Zeile  am  so 
mehr  gehoben ,  deren  Melodie  ohnebin  hinabführt  und  eines  erfri- 
schenden Mittels  bedarf,  am  nicht  zu  ermatten. 

Die  zweite  und  dritte  Strophe  gehören  folglich  dem  Parallel- 
ton an.  — 

Man  siebt  leicht,  dass  mehr  als  eine  abweichende  Anordnung 
hätte  getroffen  werden  können ;  man  hätte  z.  B.  die  zweite  Strophe 
in  ßmoll,  die  dritte  in  C'dur,  die  vierte  wieder  in  £moll,  oder  die 
dritte  in  Gdur  schliessen  können.  Allein  wo  wäre  die  ruhige  Masse 
von  E  geblieben ,  die  wir  oben  aus  zwei  Strophen  bildeten?  Und 
wo  der  entschiedne  Gegensalz  von  Unter-  und  Oberdominante?  Da- 
für wären  wir  auf  schon  dagewesene  Tonarten  zurückgekommen,  — 

£moll,  Cdur,  £moll, 
Gdur,  -Emoll,  Gdur, — 
hätten  also  zerstreut  modulirt  und  schon  dagewesene  Tooe 
durch  stumpfes  Zurückkommen  auf  sie  abgenutzt. 

Wir  hätten  auch  statt  £moll  die  Tonart  der  Unterdominante 
Cdur,  in  zwei  Strophen  anwenden  können.  Allein  dann  würde  der 
herabziehende  Karakter  der  Modulation  in  die  Unterdominante  zu 
dauernd  hervorgetreten  sein,  und  wir  hätten  gegen  fünf  Darstro- 
phen eine  einzige  Mollstrophe  gehabt,  während  im  obigen  Entwurf 
ein  besseres  Ebenmaass  herrscht,  nämlich  zwei  Mollstrophen  gegen 
vier  Durstrophen,  oder, 

zwei  Strophen  für  den  Hauptton, 

zwei  für  die  Dur-  und 

zwei  für  die  Moll- Ausweichungen. 

Eine  so  in  grössern  Massen  zusammeugehaltne,  nicht  bin-  und 
her-,  sondern  bestimmt  fortschreitende  Modulation  ist  nicht  nur  die 
einfachere,  sondern  auch  (vergl.  S.  251)  die  grossartigere  und 
würdigere,  desshalb  aber  der  Würde  kirchlichen  Gesangs  im  All- 
gemeinen entsprechender. 

Soviel  über  die  Anlage  der  Choralarbeit.  Betrachten  wir  die 
Grundsätze,  die  uns  dabei  geleitet  haben,  so  sehn  wir,  dass  unser 
eigentliches  Ziel  uur  die  allgemeine  Zweckmässigkeit,  —  eine  na- 
türliche, frisch  (aber  nicht  unruhig)  und  folgerecht  sich  entfaltende 
Modulation  —  gewesen  ist,  ohne  weitere  Rücksicht  auf  einzelne 
Momente  der  Melodie,  auf  Inhalt  des  Textes  und  den  besondero 
Sinn,  in  dem  wir  diese  oder  jene  Stelle  aussprechen  möchten. 

Wir  müssen  uns  daher  erinnern,  dass  jene  Modulationsent- 
würfe, die  wir  aus  dem  bisherigen  Gesichtspunkte  zweckmässig 
nennen  durften,  aus  allen  den  oben  angedeuteten  Rücksiebten  man- 
cherlei Aenderungen  erleiden  können.   Solche  Aenderungen  werden 
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wir  uns  auch  dann  unbedenklich  erlauben,  ja  als  Nolhwendigkeit 
anerkennen,  wenn  der  melodische  Inhalt  einer  Strophe  in  der  für 
sie  vorausbestimmten  Tbnarl  keine  natürliche  und  zweckmassige 
Harmonie  zuliesse. 


Zweiter  Abschnitt. 

Anlage  der  Harmonie. 

Sobald  die  Strophenschliisse  festgesetzt  sind,  ist  der  Harmonie 
jeder  Strophe  ihr  Ziel  gewiesen.   Auf  dieses  Ziel  ist  sie 

bestimmt  und  sicher  und  damit  würdig 
loszufahren,  nach  den  über  Akkordfolge  schon  mitgetheilten  Grund- 
sätzen.  Wiederum  fragen  wir  also  zuerst 

nach  den  nächstliegenden  und  gehörigsten 
Akkorden,  sehen  sodann 

auf  Folge  und  Zusammenhang 
and  gebn  dabei  entschieden  auf  unser  jedesmaliges  Ziel  Ins ,  ohne 
unnöthige  Wiederholung  oder  Hin-  und  Herschwanken.  Wir  neh- 
men dabei  auf  Mannigfaltigkeit  Bedacht,  besonders  wo  die  Melodie 
zu  Einförmigkeit  verleiten  könnte,  und  ziehen  im  Allgemeinen 
kräftige  und  würdige  Wendungen ,  entsprechend  der  kirchlichen 
Wurde  und  Erhebung,  den  weichen  oder  gar  weichlichen  oder  auch 
trivialen  vor. 

Daher  vermeiden  wir  im  Allgemeinen  zu  häufige  Umkeh- 
rungen,  besonders  Qua rlsext- Akkorde  ;  letztere  besonders,  die  uns 
früher  so  geeignet  zur  Einleitung  des  Schlusses  erschienen,  würden 
hier  die  Harmonie  einförmig  und  schwächlich  machen ,  da  wir  der 
Schlüsse  so  viele,  und  nach  so  kurzen  Zeilen,  haben. 

Aus  gleichem  Grunde  sind  in  der  Hegel  auch  solche  Ak- 
kord folgen  zu  vermeiden,  in  denen  Bass  und  Diskant  mehrere 
Akkorde  hindurch  in  Sexten  oder  Terzen  mit  einander  gehen,  z.  B. 


denn  bei  dem  Uebergewichl  der  äussern  Stimmen  verbreiten  solche 
ft^en  leicht  Eintönigkeit  und  Weichlichkeit  über  die  Harmonie, 
*enn  diese  auch  an  und  für  sich  selbst  wohl  und  krallig  gebildet 
•st.  Dass  am  rechten  Ort  übrigeus  diese  und  jede  allgemeine  Regel 
zurücktreten  darf  und  muss  hinter  die  Tendenz  der  besondem  Aut- 
gabe, ist  uns  längst  bekannt. 


Digitized  by 


36« 


Ans  der  ganzen  Anlage  der  Choralmelodie  folgt  schon,  dass 
in  der  Regel  jeder  Ton  der  Melodie  seinen  beson dem  Akkord 
erhält ,  also  ein  Akkordton  ist.  Hierbei  müssen  wir  jedoch  Einiges 
vorausbemerken. 

Erstens  ist  es  zwar  das  Einfachste,  dass  jedem  Melodieton 
ein  eigner  Akkord  zuerlheilt  wird.  Aber  es  kann,  wie  wir  einst- 
weilen schon  an  No.  505  sehen ,  ein  Akkord  auch  für  mehrere 
Melodietöne  beibehalten  werden ;  es  kann 

Zweitens  ein  Melodielon  als  Vorhalt  betrachtet  und  gebraucht 
werden,  mithin  als  Bestandtheil  des  vorigen  Akkordes;  so  könnte 
man  z.  B.  die  letzte  Strophe  des  Chorals  „Nun  danket  alle  Golt" 
(Beilage  XIX  No.  2)  in  dieser  Weise  behandeln. 
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Drittens  kann  ein  Melodielon  als  blosser  Durchgang  auf- 
gefasst,  z.  B.  der  Schluss  der  dritten  Strophe  von  No.  502  so  be- 
bandelt werden. 

/Tv        oder  ^ 
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Beide  Weisen ,  besonders  die  in  No.  505  gezeigte ,  sind  freilich 
nicht  so  kraftvoll  als  die  Setzung  eines  besondern  Akkordes  auf  jeden 
Melodieton. 

Viertens  treffen  wir  in  unsern  Melodien,  z.  B.  in  der  drit- 
ten und  fünften  Strophe  von  No.  502,  bin  und  wieder  statt  der 
Takitheile  grössere  Noten  für  eine  Sylbe.  Dann  hängt  es  von  uns 
ab,  denselben  einen  einzigen,  oder  jedem  darin  enthaltnen  Takt- 
theil  einen  besondern  Akkord  zu  geben ,  z.  B.  die  dritte  Strophe 
von  No.  502  auf  eine  von  diesen  Weisen  — 

.oder  so  : 
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zu  behandeln.  Im  letztem  Falle  wird  die  Harmonie  rüstiger  und 
gleichmässiger  einherschreiten ;  im  erstem  kann  das  Verweilen  aller 
Stimmen  sanften  Nachdruck  bewirken. 

Auch  da,  wo  einer  Sylbe  zwei  Takttheile ,  aber  verschiedne 
zusammengebundne  Noten  (z.  B.  im  vorletzten  Takt  der  ersten 
und  zweiten  Strophe  von  No.  502)  zufallen,  kann  für  beide  Töne 
Ein  Akkord  angewendet  werden.  Doch  ist  hier  das  Gebräuchlichere 
and  Kräftigere,  jedem  Ton  einen  besondern  Akkord  zu  geben  und 
so  den  rüstigen  Eiuhersehritt  des  Ganzen  zu  unterhalten. 

Endlich  fünftens  finden  wir  (z.  ß.  im  vorletzten  Takle  des- 
selben Chorals)  bisweileti  eine  Takttheilnote  in  zwei  Taktglieder 
zerfällt,  statt  eines  Viertels  zwei  Achtel.  Hier  hängt  es  von  uns 
ab,  den  einen  oder  deu  andern  Ton  als  Durchgang  zu  betrachten, 
oder  jedem  seine  besondre  Harmonie  zuzuertheilen ;  jene  Choral- 
sielle  könnte  daher  so  : 


a  b  c  <l 


behandelt  werden.  Jede  dieser  Auffassungen  kann  an  ihrem  Orte 
wohl  angewendet  sein,  gewöhnlicher  aber  ist  die  Behandlung  eines 
der  Töne  als  Durchgang,  wie  bei  a  und  b;  nur  fragt  sich,  welcher 
von  beiden  Durchgang  und  welcher  Akkordton  sein  soll?  —  Wo 
nicht  der  Melodiegang  selbst  den  einen  Ton  als  harmonieeigen,  als 
wesentlich,  den  andern  als  zugesetzt  bezeichnet,  folgen  wir  dem 
Gang  unsrer  Harmonie  und  nehmen  denjenigen  als  Akkordton,  der 
sich  nach  dem  Zusammenhange  der  ganzen  Modulation  am  besten 
dazu  eignet. 

Ungewöhnlicher  ist  die  Besetzung  jedes  Taktglieds  mit  beson- 
dern Akkorden ,  da  dies  den  ruhigen  und  würdigeu  Gang  der  Har- 
monie leicht  stört  und  die  Modulation  überladet;  daher  gewinnt, 
wenn  einmal  zwei  Akkorde  angewendet  werdeu  sollen ,  die  engste 
Akkordverbindung,  z.  B.  bei  c,  in  der  Kegel  den  entschiedensten 
Wrzug.  Doch  kann  diese  sowohl,  als  eine  fremdere,  z.  B.  bei  </, 
sehr  wohl  geeignet  sein,  einer  Textstelle  oder  dem  Harmoniegauge 
noch  besondern  körnigen  Nachdruck  zu  geben. 

Nach  dieseu  Vorerinneruugen  wenden  wir  uns  zu  der  Arbeit 
selbst,  und  zwar  zu  unserm  ersten  Choral,  No.  500. 

Seine  erste  Zeile  soll  im  Haupttone  schliessen,  wir  wissen 
also,  dass  die  beiden  letzten  Töne  mit  dem  Dominant-  und  toni- 
schen Akkorde  begleitet  werden ;  auch  ist  es  das  Natürlichste,  vom 
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tonischen  Akkorde  zu  beginnen,  also  dem  ersten  J  der  Melodie  den 
Dreiklang  b  -  d  -  f  zuzuertbeilen.  Zwischen  diesen  feststehenden 
Punkten  ist  nun  die  weitere  Harmonie  zu  finden. 

Noch  dreimal  erscheint  nach  dem  Anfange  jenes  /  in  der  Meto- 
die;  man  kann  die  nackte  Wiederholung  des  ersten  Dreiklaogs  zq 
einförmig,  deu  Durchgang  durch  seine  Umkehrungen,  wie  hier 
bei  a  — 
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für  die  Würde  des  Chorals  zu  dürftig  finden.  Es  müssen  also  neue 
Akkorde  eingeführt  werden. 

Der  nächste,  und  darum  schon  beste,  ist  der  Dreiklang  auf  der 
Dominante.  Von  hier  wieder  ist  der  nächste  Fortschritt  (näher 
selbst ,  als  der  Rücktritt  in  den  eben  verlassnen  Akkord  der  To- 
nika) die  Verwandlung  des  Dominant- Dreiklangs  in  deu  Dominant- 
Akkord  selbst,  der  dann  wieder  in  den  tonischen  Dreiklang  fuhrt. 
Er  ist  oben  bei  b  aufgezeichnet;  wir  ziehen  eine  geschmeidigere 
Umkehrung  — 


6  T 
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vor,  und  zwar  die  bei  c  als  die  förderuste,  da  die  bei  a  und  * 
mit  demselben  Basse  schliessen,  mit  dem  sie  begonnen. 

Nun  bleiben  noch  die  Töne  b  und  c  zu  harmonisiren;  der 
erstere  könnte  mit  dem  tonischen  Dreiklange  begleitet  werden,  wenn 
dieser  nicht  schon  dagewesen  wäre,  —  oder  mit  der  Unterdooii- 
nante  (es-g-b),  wenn  diese  zu  Anfang  wohl  angewendet  wäre 
Wir  ziehn  also  den  Dreiklang  auf  g%  Erinnerung  au  die  Paral- 
leltonart, vor.  Und  eben,  weil  dieser  Akkord,  obgleich  wir  nicht 
wirklich  ausgewichen  sind,  uns  doch  an  die  Paralleltonart 
erinnert,  bauen  wir  darauf  weiter,  und  nehmen  zu  dem  folgenden 
Melodieton  den  Dreiklang  auf  c,  die  Unterdominante  von  g-  $° 
würde  also  die  Harmonie  der  ersten  Choralstrophe  diese  (iestall 
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haben.  Wir  sehen  hier,  ausser  allem  bisher  Bemerkten,  den  Bass 
in  bestimmter  Richtung  sich  erheben  und  zum  Schlüsse  wieder  sen- 
ken: die  Erhebung  geschiebt  in  zwei  Quartenschrillen ,  also  ein- 
beitsvoll ,  —  und  dies  ist  ein  neuer  Grund ,  zu  dem  Melodieton 
b  keinen  andern  Akkord  zu  wählen.  Der  folgende  Sext- Akkord 
leitet  das  II  erabschreiten  des  Basses  mild  ein,  während  der  Drei- 
klang  uns  zu  einem  steifen  Gang  in  den  letzten  vier  Basstönen 
bringen  würde. 

Dass  wir  bei  der  harmonischen  Anlage  zunächst  den  Bass  berück- 
sichtigen, ihm  vorzugsweis'  entschiedne,  bedeutende  Fortsc  breitung 
^ebeo,  ist  in  der  Wichtigkeit  dieser  Stimme,  als  einer  äussern 
und  darum  bemerkbarem  und  wirksamem,  wobl  begründet.  Den- 
ken wir  vollends  dabei  an  das  Orgelspiel,  wo  der  Bass  in  der 
Regel  von  einem  selbständigen  und  kräftig  ansprechenden  Pedal 
ausgeführt  wird ,  so  muss  diese  Stimme  an  Bedeutung  noch  ge- 
winnen. 

Nun  erst  sehen  wir  auch  vollkommen  ein,  warum  der  Anfang 
nicht  mit  einem  Quartsext-  oder  Terzquart-Akkord  auf  dem  zweiten 
Melodieton,  wie  No.  509  </,  e  zeigt,  eingeleitet  werden  konnte. 
Wie  unpassend  und  matt  wäre  der  erstere  gewesen !  und  wie  un- 
bedeutend bei  e  die  Folge  zweier  Umkehrungen  desselben  Akkor- 
des! Aber  noch  nachtbeiliger  würde  die  Aufopferung  jenes  folge- 
rechten Einhergangs  des  Basses,  den  wir  oben  erlangt,  gewesen 
sein. 

Die  folgende  Strophe  soll  nach  Fdor  gehn;  es  ist  daher  na- 
türlich, dass  sie  sich  sobald  als  möglich  dahin  wende,  um  die  neue 
Tonart  mit  Entschiedenheit  und  Fülle  hinzustellen.  Ohnehin  giebt 
es  für  ihren  ersten  Ton  c  keine  nähere  Harmonie ,  als  den  Drei- 
klang der  Dominante,  den  wir  übrigens  als  Sext-Akkord  anwenden, 
weil  wir  den  Bass  nicht  wieder  mit  dem  eben  dagewesenen  f  be- 
ginnen lassen  mögen.  Diesen  Dominant -Dreiklang  sehen  wir  aber 
*o  an,  als  wär'  er  ein  tonischer  und  lassen  ihm  zum  wirklichen 
lebergang  den  Dominant- Dreiklang  der  neuen  Tonart,  c-e-g, 
folgen.  Dass  der  Dreiklang  hier  als  Leber^angsmitlel  genügt,  ist 
Dach  S.  232  klar  (denn  von  allen  Tonarten,  in  denen  dieser  Ak- 
kord heBndlich  —  Cdur,  Gdur,  EmoM,  Fmoll,  Fdur,  —  ist  letzlere 
am  nächsten  mit  ZJdur  verwandt)  ;  damit  haben  wir  aber  den 
Dominant- Akkord  zum  wirklichen  Strophenschlusse  frisch  erhalten. 
Es  ist  natürlich ,  dass  der  Dominant- Dreiklang,  als  war'  er  der 
Dominant- Akkord  selbst,  zum  tonischen  Dreiklang  f-a-c  führt. 

Nun  fodert  noch  ein  Ton,  g,  seine  Harmonie,  denn  das  andre 
£  gehört  dem  Dominant- Akkord  an.  Was  köunte  g  in  einem 
Akkorde  sein?  — 

Zunächst  lag'  uus  wieder  der  Dreiklang  auf  der  neuen  Domi- 
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nante,  wenn  derselbe  nicht  eben  dagewesen  wäre  and  der  folgende 
Dominant- Akkord  nach  ihm  matt,  fast  als  blosse  Wiederholung 
erscheinen  würde.  —  Der  Dreiklang  auf  e*,  den  wir  wählen 
könnten,  liegt  ja  noch  hinter  Z?dur,  und  wir  gehen  vorwärts  nacb 
f.  Hiernach  böte  sich  uns  der  kleine  Dreiklang  auf  g  dar,  oder  - 
um  den  Ii  ebergang  uach  f  recht  zu  bestärken  —  der  grosse  Drei- 
klaug  oder  Septimen- Akkord  auf  g. 

Allein,  ist  die  kleine  Zeile,  welche  in  Fdur  stehen  soll,  einen 
so  verstärkten  Uebergang  werth?  —  Wenn  wir  nicht  besondre 
Grunde  dafür  haben,  werden  wir  den  Uebergang  nach  C  vermeiden; 
dann  aber  ist  das  Nächste,  den  Uebergangs  -  Akkord  g-h-d-f  \n 
einen  einheimischen  Aldord  g-b-d-f  zu  verwandeln ,  wie  wir 
schon  S.  223  gelernt*).  Nun  also  beisst  die  zweite  Strophe  unser* 
Chorals  so. 

mmm^mWmm  1 

a      4   *    f  h 


Hier  folgen  die  letzten  Zeilen  mit  drei  Bässen, 


* )  Hier  noch  eine  audre  Weise,  auf  jenen  Akkord  zu  kommen. 

Das  letzte  g  muss  nacb  nnsrer  obigen  Annahme  den  Dominaot-Akkord  auf 
c,  also  c-e-g  und  b  erhalten.  Dieser  Akkord  enthält  den  Dreiklang  c-e-g 
und  die  Septime,  ja,  er  ist  erst  Dreiklang  gewesen  (S.  90),  ehe  er  Septimen 
Akkord  wurde.  Sein  Dreiklang  aber,  c-e-g  erinnert  (S.  86)  an  Cdor.  — 
Wie  also,  wenn  wir  in  diese  Tonarten  geben  wollten?  Dann  brauchten  wir 
g-h-d-f  oder  h-d-f-g.  Wir  wollen  es  (in  Gedanken)  setzen.  Aber — 
wir  mögen  ja  nicht  nach  Cdor  ausweichen,  sondern  wollen  in  Fdur  blei- 
ben. Also  müssen  wir  g- h -d-f  meiden ,  —  oder  vielmehr  nur  das  h  darin, 
das  in  fdur  nicht  vorhanden  ist.  Wir  verwandeln  also  A  in  6,  oder  h-d-f-g 
in  b-d-f-g ,  wie  wir  S.  223  gelernt  haben. 

Diese  Induktion  oder  Hinfijhrung  auf  den  nöthigen  Akkord  findet  oft  ihre 
Anwendung  in  den  Chorälen. 
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zu  denen  es  nur  einiger  Bemerkungen  bedürfen  wird;  dass  übrigens 
noch  gar  manche  Hann onisi rang  möglich  ist,  wird  Jeder,  der  uns 
bisher  gefolgt  ist,  ermessen. 

Bei  A  tritt  der  Sekund  -Akkord  es-f-a-c  aus  dem  voran- 
gebenden Schluss-  Akkord  f~a-c  uumitteibar  hervor  und  giebt, 
aacb  der  Natur  der  Umkehrungs- Akkorde,  dem  Harmoniegang  so- 
gleich höhere  Beweglichkeit.  Zugleich  sind  wir  durch  ihn  auf  das 
Schnellste  und  Entschiedensie  in  den  Hauptton  zurückgekehrt,  der 
unser  nunmehriger  Zielpunkt  ist.  Die  folgenden  waldhornmässigen 
Harmonien  könnten  bei  häufiger  oder  unzeitiger  Anwendung  leicht 
gegen  die  kirchliche  Würde  Verstössen ;  man  muss  dabei  erwägen, 
ob  die  sonstige  Behandlung  des  Chorals  diese  Würde  genugsam 
aufrecht  hält,  und  wie  weit  der  Text  eine  leichtere  Auflassung 
rechtfertigt. 

Bei  B  ist  die  Rückkehr  in  den  Hauptton  in  der  ersten  Hälfte 
der  Strophe  unentschieden  geblieben,  gegen  die  oben  (S.  365) 
aufgestellte  allgemeine  Hegel.  Um  so  stärker  erfolgt  sie  aber  dann, 
da  man  in  die  Unterdominanle,  Es  Amt,  förmlich  übergeht,  und  dann 
erst  sich  in  den  Hauptton  erhebt.  Entschieden  wird  dieser  erst  im 
vorletzten  Takte. 

Bei  C  wollte  der  ßass  den  Rückschritt  auf  seinen  ersten  Ton 
Wi$*f)  vermeiden;  daher  der  Sext- Akkord.  Das  Nächste  wäre 
gewesen ,  nun  den  Dreiklang  auf  B  folgen  zu  lassen ;  dann  wäre 
aber  der  Bass  mit  der  Oberstimme  drei-  oder  viermal  in  Terzen 
fortgeschritten.  Man  wandte  sich  daher  in  förmlicher  Ausweichung 
oach  der  Parallele  des  Haupttons. 

Hierdurch  ist  ein  Querstand*)  in  die  Harmonie  gekommen, 
den  man  jedoch  mittels  eines  Durchganges 

oder 
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leicht  mildern  könnte.  Dass  er  durch  Aenderung  des  Basses  (statt 
qfisifß*  oder  a  d  u.  s.  w.)  zu  vermeiden,  ist  ebenfalls  bald 
zu  sehen ;  nur  wäre  damit  der  ebenmässige  Gang  des  Basses  ein- 
gebüsst.  Man  könnte  daher  jenes  querständige  fis  in  /,  also  den 
grossen  Sext- Akkord  in  einen  kleinen  verwandeln;  dadurch  würde 
die  Strophe  eine  ernstere  Wendung  bekommen  (die  Folge  zweier 


•)  Mao  vergleiche  hierbei  den  Anhang  G.  über  Qu  er  stände. 

24* 
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trüber  Dreiklänge  und  besonders  der  fremdere  Eintritt  des  kleinen 
Dreiklangs  bewirkte  es)  und  besser  in  der  bei  A  gezeigten  Weise, 
also  wie  bei  C,  zu  Ende  geführt.  Denn  bei  A  vollführt  die 
Strophe  ihren  Halbschluss  auf  die  würdigste  Weise,  mit  den  Drei- 
klangen der  Unterdominante,  Tonika  und  Oberdominante;  bei  C 
dagegen  muss  der  abgeleitete  Akkord  e-g-b-d  noch  einen  Ueber- 
gang  nach  der  Dominanten -Tonart  machen,  und  der  Bass  schleicht 
in  halben  Tönen  zum  Schlüsse.  —  Man  könnte ,  von  dem  fremden 
Dreiklang  angeregt,  auch  eine  Wendung  nach  Cmoll  nehmen  ond 
den  Choral  so 


zu  Ende  führen ,  wenn  dieser  fremdere  ernstere  Ausgang  irgeud 
einmal  dem  Sinn  eines  untergelegten  Verses,  oder  einer  irgend  wo- 
durch angeregten  Stimmung  entspräche.  In  diesem  Fall  hätte  man 
also  einen  Uebergang  in  die  Parallele  der  Unterdominante  gemacht, 
und  zwar  kurz  vor  dem  Ende,  wo  fremdere  Ausweichungen  in  der 
Regel  (S.  258)  nicht  an  ihrer  Stelle  sind?  dadurch  würde  denn 
im  vorletzten  Takte  nochmalige  Berührung  der  Oberdominanten- 
Tonart  rathsam ,  um  von  ihr  aus  beruhigender  in  den  Hauptton 
zurückzukehren  und  befriedigend  zu  scbliessen. 

Wir  sehen  wohl,  dass  bei  diesen  Arbeiten,  wenn  sie  gründlich 
unternommen  werden,  alle  Grundsätze  und  Formeu  der  Harmonie 
in  Anwendung  kommen.  Dies  aber  ist  eben  der  nächste  Gewinn, 
den  wir  aus  der  Choralbehandlung  für  unsre  Bildung  ziehen,  dass 
wir  unsre  harmonische  Einsicht  befestigen  und  immer  gewandter 
und  umsichtiger  in  Thätigkeit  setzen.  Es  ist  also  dringend  not- 
wendig, dass  der  Jünger  sich  vielfältig  an  Harmonie-Entwürfen  für 
Choräle  übe47).  Anfangs  wird  er  wohl  thun,  bei  jedem  Choral  aal 
die  im  allgemeinen  zweckmässigste  Behandlung,  wie  sie  oben  ge- 
zeigt ist,  loszugehn  und  nur  die  zunächst  sich  darbietenden  ab- 
weichenden Wendungen  nachdrücklich  zu  versuchen,  überall  sich 
aber  bestimmte  Rechenschaft  von  den  Gründen  seines  Verfahrens 
zu  geben.  Erst  später  mag  er  zu  ein  und  demselben  Choral  nicht 
blos  die  nächsten,  sondern  auch  entferntere  Harmonisiruugen,  und 


47)  Zu  dieser  d rei u  o  d  vi e rz igs te n  Aufgabe  findet  sieb  io  der 
Beilage  XIX  der  nölbige  Lebraioff.  Aucb  die  in  No.  500,  501,  502  und  ander- 
wärts mitgeteilten  Melodien  sind  zu  beoutzeo. 
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immer  zahlreichere ,  versuchen ;  würde  diese  abschweifendem  Ue- 
bong  eher  anternommen ,  als  bis  die  harmonischen  Grundsätze  sieb 
*qcd  praktisch  vollkommen  befestigt  haben,  so  könnte  sie  vom 
Einfachem,  Natürlichen  und  Treffenden  in  Gesuchlheit,  Gezwungen- 
heit und  Unnatur  führen.  —  Wir  werden  im  letzten  Abschnitt  auf 
diese  Uebung  näher  eingebn. 


Dritter  Abschnitt. 

Einfache  Choralbearbeitung. 

Im  vorigen  Abschnitte  haben  uns  nur  vorbereitende  Betrach- 
tangen beschäftigt.  Jetzt  wollen  wir  ein  Paar  Choräle  ausarbeiten, 
und  dabei  die  Methode  der  Arbeit  bezeichnen,  die  sich  uns  nach 
vielfältiger  Erfahrung  an  Schülern  der  verschiedensten  Anlage  und 
Vorbildung  als  sicherste  und  fördernste  bewährt  hat. 

Wir  wählen  dazu  zuerst  den  Choral:  ,.Ach  alles  was  Himmel 
und  Erde  umscbliesset."  Es  ist  eine  der  unbedeutendsten  und  un- 
kirchlichsten Melodien;  allein  hierauf  kann  uns  nichts  ankommen, 
da  sie  sich  besonders  lehrreich  zeigeu  wird.    Die  Melodie  — 
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zeigt  nach  Vorzeichnung  und  Schlusston  die  Tonart  Cdur  an,  wir 
setzen  also  vor  Allem  den  hiernach  feststehenden  Schluss  des  Ganzen 
bei  I.  fest.  Die  erste  Strophe  (die  gleichsam  als  erster  Theil  wie- 
derholt wird)  verlangt  ebenfalls  den  Scbluss  im  Hauptton ,  da  man 
nicht  mit  der  ersten  Strophe  sogleich  in  das  trübe  Moll  fallen 
wird;  wir  setzen  diesen  Scbluss  als  zweiten  feststehenden  Punkt 
bei  II.  Endlich  setzen  wir  als  dritten  Punkt  bei  III.  den  Scbluss 
der  zweiten  Strophe  in  ßdur  (dem  nächsten  Modulationspunkte) 
fest.  Hiermit  haben  wir  für  die  Modulation  drei  Zielpunkte  und 
QDsre  Aufgabe  in  drei  kleinere  aufgelöst.  Wir  haben  bei  diesem 
Verfahren  zuerst  das  Nölhigste  und  Sicherste  festgesetzt,  dann  das 
Näcbstwichtige,  dann  das  Weitere;  die  römischen  Ziffern  bezeich- 
nen unsern  Weg;  doch  bedienen  wir  uns  ihrer  nur  ein  Paarmal. 

Nun  kommt  es  auf  Ausfuhrung  der  Harmonie  an.  —  Hier 
zeigt  sich  die  Schwäche  der  Melodie;  der  Anfang  der  ersten 
und  dritten  Strophe  treibt  posthornarlig  im  tonischen 
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her,  gewiss  nicht  jener  innerlichen  Kraft  und  Wurde  tbeilhaftig, 
die  dem  kirchlichen  Gesang  aus  reicherer  Harmonieentfaltung  er- 
wächst. 

Die  Melodie  haben  wir  nicht  zu  verantworten ,  sie  ist  einmal 
Kirchenmeiodie.  Aber  sollen  wir  ihr  nicht  zu  Hülfe  kommen?  — 
So  weit  es  die  Melodie  zulässt,  gewiss;  allein  stets  wird  sich 
zeigen,  dass  man  gegen  den  bestimmt  ausgesprochnen  Karakter 
derselben  nicht  ohne  grössern  Nachtheil  ankämpft.  Wollten  wir 
z.  B.  bei  der  vorstehenden  Melodie  dem  zu  Anfang  so  stark  aus- 
geprägten C- Dreiklang  durch  fremde  Akkorde, 
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ausweichen ,  so  würde  dadurch  schon  zu  Anfang  die  Tonart  ent- 
stellt und  der  weitere  Harmoniegang  würde,  weil  er  das  Nächst- 
liegende uach  dem  Entferntem  und  darum  Auffallendem  brächte, 
in  Schatten  gestellt.   Es  scheint  daher  folgende  Behandlung 
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vorzuziehn.  Hier  haben  wir  uns  vier  Schritte  weit  in  den  von  der 
Melodie  vorgezeiebneten  Akkord  ergeben  und  die  Tonart  m  der 
ersten  Strophe  entschieden  ausgeprägt,  —  mit  den  nächsten  Har- 
monien ,  aber  nicht  geringer ,  als  die  Melodie  an  die  Hand  • 
Auch  die  zweite  Strophe  hält  noch  am  Hauptton,  erinnert  aber  »fl 
den  Moll -Dreiklängen  an  zwei  Parallelen  und  stellt  dann  die 
minante  fest.  Die  dritte  Strophe  wendet  sich  wieder  zur  Tom  a 
des  Haupttons,  gewährt  aber  freiem  Spielraum.  -  Die  Ausführung 
der  Harmonie  ist  möglichst  eiufach  gehalten?  nur  gegen  das  ü™e 
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werden  die  Stimmen  bewegter.  Die  Einförmigkeit  der 
konnte  nur  einigermaassen  durch  Vorhalte  gemildert  werden; 
selbst  der  Quarlsext- Akkord  war  in  diesem  Zusammenhange  nicht 
füglich  zu  umgehen. 

Der  zweite  Choral  sei  der:  Wir  glauben  all'  an  einen  Gott? 


M8 


III, b  rs 


II,  b  es 
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IV,  f  b. 
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die  beiden  ersten  Strophen  bildeu  einen  ersten  Theil  und  werden 
als  solcher  wiederholt. 

Wir  setzen  zuerst  die  Tonart,  A'.vdiir,  und  ihr  zufolge  bei  I. 
den  Schluss  des  Ganzen  fest.  —  Hiernach  ist  der  Schluss  des  er- 
sten Tbeils  festzustellen ;  wir  machen  ihn  bei  II.  ebenfalls  im  Haupt- 
ton;  denn  in  der  Dominante  ist  er  nicht  möglich,  die  Unterdomi- 
nante würde  (S.  251)  nicht  an  ihrer  Stelle,  die  Parallele  fremd 
und  trüb  erscheinen.  —  Allein  nun  zeigt  sich  derselbe  Schluss 
auch  für  die  erste  Strophe  nothweudig ;  wir  werden  uns  daher  doch 
für  die  zweite,  für  die  Parallele,  entscheiden  müssen.  —  Die  dritte 
Strophe  bestimmen  wir  zuletzt;  sie  würde  am  füglichsten  zur  Do- 
minante gelenkt,  wenn  nicht  die  Parallele  des  Haupttons,  sondern 
dieser  selber  vorausginge.  Der  ganze  Choral  liesse  sich  so  dar- 
stellen. 
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Zunächst  haben  wir  uns  hier  von  der  engen  Harmonielage 
mehr  als  in  der  vorigen  Arbeit  frei  gemacht ;  die  Akkorde  treten 
weiter  und  klarer,  die  Stimmen  freier  und  darum  schon  bewegli- 
cher auf. 
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Nicht  ohne  Einfluss  ist  die  vorausgeschickte  Betrachtung  über 
die  Einförmigkeit  der  Strophenschlüsse  geblieben;  sie  hat  uns  be- 
wogen ,  die  Modulation  innerlich  zu  bereichern ,  gleich  Anfangs  die 
Unterdominante ,  in  der  zweiten  Strophe  die  Parallele  derselben  zu 
berühren  u.  s.  w.  Sehr  nahe  hätte  es  gelegen ,  den  Anfang  durch 
Berührung  der  Oberdominante,  —  der  fünfte  Akkord  könnte  a-c-es-g 
heissen,  —  zu  bereichern. 

In  gleichem  Sinn  ist  der  Choral:  „O  Haupt  voll  Blut  und 
Wunden"  (Beilage  XX.)  aus  dem  Tod  Jesu  vou  Graun  und  der 
folgende:  „Was  mein  Gott  will44  von  Fasch  gearbeitet.  Graun 
wiederholt  die  ersten  beiden  Strophen,  die  einen  ersten  Theil  bilden, 
mit  neuer  Behandlung;  auch  der  Text  der  letzten  Strophe  wird  io 
einem  Anhange  wiederholt,  in  beiden  Wiederholungen  schliesst  sicji 
der  Komponist  dem  Harmoniesystem  der  Kirchentöne  an,  denen 
sein  Choral  eigentlich  zugehört  und  das  uns  jetzt  noch  nichts  ao- 
gehl.  Im  Uebrigen  (das  hier  allein  in  Betracht  kommt)  bestätigt 
seine  mosterhalle  Arbeit  die  oben  ausgesprochnen  Grundsätze. 
Keineswegs  ist  dies  von  dem  Faschiscben  Choral  zu  sagen.  Gleich 
die  erste  Strophe ,  die  (nach  unserm  Tonsystem  zu  reden ,  —  das 
alte  der  Kirchentonarten  würde  hier  keinen  wesentlichen  Unter- 
schied machen )  die  Tonart  Cdur  anzeigt  und  wirklich  in  derselben 
schliesst,  beginnt  mit  dem  ^moll-  Dreiklang,  gebt  nach  Fdur,  nach 
Cmoll  und  bleibt  da  bis  auf  den  letzten  Akkord.  Um  so  gerad- 
sinniger gehen  die  folgenden  zwei  Strophen*)  auf  ihr  Ziel  los,  was 
dann  von  den  beiden  nächsten  wieder  weniger  zu  sagen  ist.  — 
Diese  Bemerkungen  hat  der  Schüler  zur  Befestigung  seiner  eignen 
Ansichts-  und  Handlungsweise  zu  erwägen.  Nicht  aber  sollen  und 
können  sie  ohne  Weiteres  als  Tadel  Fasch's  (bekanntlich  eines  der 
geschicktesten  Tonsetzers)  gelten.  Einestheils  würde  es  sich  zuvor 
fragen,  ob  nicht  ein  besondrer  Sinn  in  Fasch's  Aufgabe  ihm  den 
abweichenden  Gang  vorgezeichnet  hat.  Andern  Theils  ist  be- 
kannt, dass  er  manchen  seiner  Sätze  in  ganz  besonderer  Rücksiebt 
auf  die  Uebung  seiner  Singakademie  behandelt  bat,  —  ohne  ihn  als 
eigentliches  freies  Kunstwerk  anzusebn  und  für  die  Oeffentlichkeit 


♦)  Wie  kommt  Fascb  im  sechsten  Takt  auf  den  Akkord  dis-ßs-a-c,  der 
ihn  nach  E  bringt,  da  er  doch  nach  A  will?  —  Er  hätte  allerdings  a-c-r 
setzen  können;  allein  das  war  zu  Anfang  dagewesen,  kehrt  am  Ende  der 
Strophe  wieder  und  hätte  sich  nach  d-f-a  gar  trab  gemacht.  Dagegen  war 
ihm  aber,  um  in  A  zu  scbliesseo,  —  e-gis-  h-d  —  also  zuerst  e-git-k 
nötbig;  dies  erinnert  (Anm.  S.  370)  an  /?dur,  konnte  also  wohl  so  einer 
Ausweichung  dabin  locken.  Gleichwohl  liegt  diese  zu  fern,  um  ernstlich  ge- 
wollt zu  werden  :  folglich  wurde  sie  zweideutig  oder  minder  entschieden  ge- 
macht, —  di*-ß$-a-c  ist  streng  genommen  (S.  230)  nicht  £dur.  Nao  btt 
auch  der  ßass  einen  bessern  Gang,  als  das  eckige  rf,  a9  e,  a  erhalten. 
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zu  bestimmen.  Für  die  Hebung  im  Richtig-  und  Rein  -  Singen 
kann  aber  allerdings  eine  fremdere,  gesuchte  Modulation  an  einer 
Stelle  zweckmässig  sein  48). 


Vierter  Abschnitt. 

Höhere  Choralbehandlung\ 

Im  vorigen  Abschnitt  ist  unsre  Aufgabe  in  der  einfachsten 
Weise  gelöst  worden ;  die  Stimmen  wurden  fast  nur  zur  Darstel- 
lung der  Harmonie,  selten  zu  Vorhalten  und  Durchgängen  gebraucht; 
die  Harmonien  selbst  schlössen  sich  dem  Erfodern  der  Melodie  so 
nahe  an,  als  geschehn  konnte,  ohne  in  Dürftigkeit  und  Schwäche 
zu  verfallen.  Die  Behandlung  entspricht  im  Ganzen  der  Aufgabe, 
die  ein  Organist  bei  der  Leitung  des  Gesanges  in  einer  nicht  un- 
sichero  und  ungebildeten  Gemeinde  zu  lösen  hat. 

Die  Modulationsgrundsätze  werden  allerdings  dieselben  bleiben 
müssen,  wenn  wir  auch  zu  höherer  Auffassung  fortschreiten,  denn 
sie  beruhn  auf  dem  Wesen  der  harmonischen  Kunst  selber.  Da- 
gegen sind  wir  bereits  früher  (S.  284)  dahin  gelangt,  als  das 
Lebendige  in  der  Harmonie  die  Stimmen  anzusebn,  die 
durch  ihr  Zusammentreten  die  Harmonie  bilden.  Auch  sind  wir 
durch  Vorhalte,  Durchgänge,  Hülfstöne  neben  den  Akkordtönen  im 
Besitz  genügender  Mittel,  um  unsern  Stimmen  melodischen  Zusam- 
menhang, Fluss  und  Schwung  zu  ertheilen. 

Hieran  fehlt  es  den  im  vorigen  Abschnitt  ausgearbeiteten  Cho- 
rälen allerdings.  Vergleichen  wir  den  letzten  derselben  (No.  519) 
mit  seiner  hier 


4$)  Vierundvierzigste  Aufgabe:  Ausarbeitung  von  Chorälen  (aas 
Beilige  XIX)  nach  der  obigen  Anleitung. 
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stehenden  Umarbeitung,  so  sehen  wir  bei  fast  wörtlicher  Beibehal- 
tung der  Harmonie  die  Stimmen  —  und  durch  sie  den  Choral  höher 
belebt,  —  gleichviel,  ob  jede  Einzelheit  eben  dieser  Arbeit  (ob 
z.  B.  der  Gang  des  Basses  im  dritten  Takte)  einem  Jeden  zusagt 
oder  nicht. 

Dies  ist  der  höhere  Sinn,  dem  wir  jetzt  bei  der  Choralbe- 
handlung zustreben.  Wir  sehen  jetzt  von  der  Bestimmung  des 
Chorals  für  Gemeinegesang  ab  und  fassen  ihn  als  einen  von 
vier  Stimmen  —  von  vier  lebendigen ,  das  heisst  zu  melodischem 
Ausdruck  erhobnen  Stimmen  —  auszuführenden  Kunstgesang 
auf.  Weun  es  auch  nicht  möglich  sein  wird,  mit  uusern  jetzigen 
Mitteln  ohne  Verdunkelung  der  Choralmelodie  die  Stimmen  durch- 
weg zu  lebendiger  iMelodik  zu  erheben,  so  soll  doch  keine  gänzlich, 
und  keine  mehr  als  um  des  Ganzen  willen  nölhig  ist,  zurückge- 
setzt werden*). 

Zu  diesem  Zwecke  müssen  wir  vorerst  das  Stimmwesen  ge- 
nauer in  das  Auge  fassen. 

A.    Kar  akter  der  Stimmen. 

Bei  der  Karaklerisirung  der  Stimmen  geht  man  mit  Recht  von 
dem  vierstimmigen  Satz  aus,  als  demjenigen,  welcher  die 
Mitte  hält  zwischen  zu  viel  und  zu  wenig,  welcher  hinreichende 
Mittel  für  die  allermeisten  und  wichtigsten  Harmonien  hat,  ohne 
ihre  Behandlung  durch  Ueberlast  zu  erschweren,  —  welcher  eben 
desswegen  Normalsatz  genannt  werden  darf. 

Die  vier  Stimmen  nun  werden  nicht  blos  benannt,  sondern 
auch  karakterisirt  nach  den  vier  Hauptstimmen  des  Gesangchors. 
Uebersteigt  man  die  Vierzahl  der  Stimmen,  so  wird  eine  oder  meh- 
rere der  Haupistimmen  zwei-,  drei-,  mehrfach  genommen. 

Dies  vorausgesetzt  unterscheiden  wir  in  jedem  mehr  als  zwei- 
stimmigen Satze  vor  Allem  (S.  85) 
Aussenstimmen  und 
Mittelstimmen. 

Diskant  und  Bass  sind  Aussen-,  Alt  und  Tenor  sind 
Mittelstimmen;  hat  man  mehrere  Diskante  und  Bässe  angewendet, 


*)  Hierzu  der  Aobang  R. 
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so  sind  natürlich  our  der  höchste  Diskant  und  der  tiefste  Bass 
Aussenstimroeo. 

Die  Aussensti mmen  haben  erstens  den  freiesten  Raum 
für  ihren  Gang;  die  Oberstimme  nach  der  Höhe,  der  Bass  nach  der 
Tiefe  zu.  Sie  sind  daher  der  reichsten  Entfaltung ,  weiter  Gänge 
und  Sprünge  am  fähigsten. 

Im  Choral ,  wie  wir  ihn  jetzt  behandeln ,  ist  der  Oberstimme 
die  Choralmelodie  selbst  zuertheilt.  Diese  ist  Eigentbum'der  Kirche, 
des  gottesdienstlichen  Gemeinegesangs;  sie  darf  also  nicht  geändert 
werden,  und  heisst  desshalb 

cantus  firmus. 

Nach  ihr  ist  offenbar  der  Bass  die  mittelreichsle  und  wirk- 
samste Stimme. 

Beide  äussere  Stimmen  sind  aber  zweitens  nach  ihrem  In- 
halt und  nach  ihrer  Stellung  die  hervortretendsten.  Ihrer 
Führung  muss  daher  vorzüglich  Sorgfalt  gewidmet  werden;  wenn 
irgend  eine  Stimme  das  Opfer  einer  unbedeutenden  oder  sonst 
unerwünschten  Fortschreitung  übernehmen  muss,  so  darf  es  wenig- 
stens keine  der  Aussenstimmen  sein,  man  müsste  denn  ganz  be-  . 
soodre  Zwecke  damit  erreichen  wollen.  —  Für  jetzt  können  wir 
diese  Lehre  nur  auf  den  Bass  anwenden. 

Die  Mittelstimmen  sind  von  beiden  Seiten  gehemmt,  der 
Alt  durch  Sopran  und  Tenor,  der  Tenor  durch  Alt  und  Bass.  Ihr 
Wesen  ist  daher  weniger  frei ,  ihre  Bewegung  muss  gehaltener, 
weniger  weit  gebend ,  eher  in  kleinen ,  als  grossen  Schritten  sein, 
und  in  dieser  Weise  werden  sie  das  beruhigende  und  bindende 
Mittel  in  der  Harmonie.  Liegenbleibende  Töne  und  Vorhalte  sind 
im  Choral  vorzuglieh  ihr  Eigenthum ;  sollen  sie  zu  grossen  Schritten 
«od  Richtungen  verwendet  werden ,  so  darf  es  noch  weniger  als 
hei  deo  Aussenstimmeu  ohne  zulänglichen  Grund ,  ohne  erheblichen 
Zweck  geschehen. 

Treten  wir  nun  dem  besondern  Karakter  jeder  einzelnen  Stimme 
"Über,  und  halten  dabei  die  Vorstellung  der  vier  Hauptgesangstim- 
nxD  fest,  so  bemerken  wir,  dass  die  vier  Stimmen  eigentlich  zwei 
besondre  Paare  bilden  : 
Diskant  und  Alt  —  die  weiblichen  (oder  Knaben-)  Stimmen, 
Tenor  und  Bass  —  das  männliche  Stimmpaar. 

In  jenem  Paar  ist  der  Diskant ,  in  diesem  der  Tenor  Ober- 
slifime.  Diese  Betrachtung  lässt  uns  in  das  eigentliche  Wesen 
der  Mittelstimmen  einen  tiefern  Blick  tbun. 

Der  Tenor  nämlich,  als  ursprüngliche  Oberstimme  im  männ- 
lichen Stimmpaar,  hat  die  der  Oberstimme  gebührende  freie  Bewe- 
S«o§  nach  oben  durch  den  Zutritt  des  höhern  Stimmpaares  einge- 
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büsst;  dadurch  ist  er  eben  zur  gebundnen  Mittelstimme  geworden. 
Gern  aber  nimmt  er,  wenn  auch  nur  in  einzelnen  Sätzen,  beson- 
ders bei  Schlüssen,  die  freiere  Bewegung  einer  Oberstimme  an, 
und  weicht  zu  solchem  Zweck  unbedenklich  von  dem  Nächstliegen- 
den ab ,  entfernt  sich  auch  für  einen  Moment  weiter  von  den  ho- 
hem Stimmen,  als  sonst  angemessen  wäre,  oder  steigt,  um  einen 
karakteristischen  Gang  zu  vollenden,  über  die  Altstimme  hinaas. 

Im  obern  Stimmpaar  ist  der  Alt  Unterstimme,  aber  es  fehlt 
ihm  die  männliche  Kraft  des  Basses  und  zugleich  dessen  freier  Spiel- 
raum ;  so  ist  er  ganz  Millelstimme ,  verhält  sich  gegen  die  Ein- 
und  Uebergriffe  des  Tenors  leidend,  bindet  sich  mehr  an  die  Ober- 
stimme und  bewegt  sich  massiger,  zurückhaltender  als  alle. 

Der  Bass  dagegen  ist  die  freie  und  dabei  die  männlich  kräf- 
tige Unters timme ,  und  liebt  würdigen,  auch  kühnen  Einherschrilt. 
So  haben  wir  ihn  schon  in  der  ersten  Harmonieweise  kennen  ge- 
lernt und  so  überall  wieder  herzustellen  getrachtet.  Auch  er,  in 
seinem  freien  Wesen,  dringt  (wie  wir  in  No.  520  gesehn  haben) 
in  die  andern  Stimmen  ein,  dies  aber,  seinem  Karakter  gemäss, 
gern  in  kühnen ,  weiten ,  entscheidenden  Schritten ,  er  ganz  allein 
den  Gegensatz  gegen  alle  übrigen  Stimmen  übernehmend. 

Soviel  für  diesmal  über  den  Karakter  der  Stimmen.  Am 
treffendsten  spricht  er  uns  aus  den  Singstimmen  an;  denken  wir  an 
das  Sailenquartett,  so  würde  die  Tenorpartie  der  Bratsche  zufallen, 
die  sich  ebenfalls  auszeichnender  und  körniger  vernehmen  lässl,  als 
die  zweite  Violine ,  der  die  Altpartie  zu  übertragen  wäre  und  die 
sich  eng  der  ersten  Violine  anschliesst;  denken  wir  an  ein  Blas- 
quartett, z.  B.  Klarinetten  und  Fagotte,  so  würde  das  hochliegende 
erste  Fagott  die  Tenorpartie  übernehmen ,  und  vermöge  der  hoben 
Lage  auch  den  Teuorkarakter.  Auch  die  übrigen  Instrumente  ent- 
sprächen, so  gut  es  ihnen  möglich  ist,  dem  Grundkarakter  der  ihnen 
zufallenden  Stimmen. 

Mit  dem  Klavier  verhält  es  sich  nicht  so  5  denn  hier  bat  jede 
Stimmlage  —  abgesehen  von  dem  allgemeinen  Sinn  höherer 
oder  tieferer  Töne  —  gleichen,  oder  vielmehr  gar  keinen  bestimm- 
ten Karakter.  Dafür  gewährt  es  aber  unsrer  ergänzenden  Phan- 
tasie freiem  Spielraum  5  wenn  der  Komponist  seine  Stimmen 
karakteristiscb  geführt  hat,  wird  der  Hörer  das,  was  nur  in  der 
Stimmführung  lag,  unabsichtlich  auf  die  ertönenden  Stimmen  des 
Instruments  übertragen;  auch  wird  ein  guter  —  das  heisst  empnY 
dungsvoll  auffassender  Spieler  Mittel  und  Wege  finden,  den  karak- 
teristischen Ausdruck ,  dessen  das  Instrument  eigentlich  entbehrt, 
hervorzuzaubern. 

Die  Orgel  endlich  hat  in  der  Regel  im  Pedal  das  Mittel,  we- 
nigstens den  Bass  eigentümlich  und  kräftig  hervortreten  zu  lassen. 
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ß.    Anwendung  auf  den  Choral. 

Bei  unsern  fernem  Choralbehandlungen  wollen  wir  zunächst 
danach  trachten,  den  Stimmen  höhere  melodische  Belebung  zu  geben. 
Dass  die  Kraft  oder  der  Werth  einer  Melodie  nicht  von  der  Menge 
ihrer  Noten  abhängt,  wissen  wir;  vielmehr  würde  die  rhythmische 
Kraft  eben  so  gewiss  verlieren,  wenn  wir  möglichst  viel  Achtel 
einführten,  als  sie  gering  war  in  No.  517,  wo  wir  fast  in  lauter 
Vierteln  gingen.  Es  ist  vielmehr  die  Mischung  und  der  Gegensatz 
von  langsamem  und  schnellern  Schritten  und  deren  motivgemässe 
Verwendung,  die  dem  Rhythmus  Mannigfaltigkeit,  Lebendigkeit  und 
Bedeutung  giebt. 

Sodann  wollen  wir  trachten,  jede  der  uns  überlasseneu  drei 
Summen  karaktergetreu  zu  führen.  Hier  kommt  nicht  Mos  der 
Rhythmus,  sondern  auch  der  Tongehalt  —  soweit  er  nicht  bereits 
durch  Modulation  und  Stimmlage  bestimmt  wird  —  in  besondern 
Betracht;  die  kräftigern  und  ruhigem  Momente  gehören  im  Allge- 
meinen dem  Bass;  dem  Tenor  werden  wir  gern  die  leidenschaft- 
lichen zuertheilen,  den  Alt  gern  anschmiegend  führen. 

Selbst  den  Umfang  der  Singstimmen  (S.  378)  wollen  wir  nicht 
ni>» achtet  lassen,  da  seine  Berücksichtigung  die  Karakterislik  der- 
ben verstärkt.  Wir  wollen 

kn  Diskant  nicht  tiefer  als  eingestrichen  c  und  höher  als  ä 
den  A 1 1  -        -       -    klein  g    -       -      -  e 

den  Tenor       -        -       -      -  c    -       -      -  ä 

den  Bass  -        -       -    gross  F   -       -  e 

führen.  Nur  wenn  der  Bass  in  Oktaven  auf-  oder  abwärts  schlägt, 
»der  überhaupt  die  höhere  Oktave  unbedenklich  für  die  tiefere  ge- 
loromen  werden  kann,  wollen  wir  uns  erlauben,  tiefere  Töne  zu 
<izen.  —  Die  hier  empfohlne  Beschränkung  wird -auch  den  Vor- 
teil haben ,  uns  vor  zu  weiter  Zerstreuung  der  Stimmen  zu  be- 
ehren. 

Da  die  höhere  Bewegung  der  Stimmen  zur  Steigerung  des 
Ciorais  im  Ganzen  gereicht,  so  wollen  wir  Anfangs  unsre  Stimmen 
ruhiger  führen,  überhaupt  uns  im  Gebrauch  der  Nebenlöne  massi- 
gen, damit  wir  im  Stande  seien,  die  Bewegung  gleichmässig  zu 
unterhalten  und  eher  zu  steigern,  als  nachzulassen. 

Aus  demselben  Grund'  —  und  um  Ueberladung  oder  Verdunke- 
lung der  Harmonie  zu  vermeiden,  wollen  wir  nur  selten  zwei  und 
noch  seltner  drei  Stimmen  gleichzeitig  reicher  ausführen. 

Bei  dem  ersten  nach  diesen  Grundsätzen  bearbeiteten  Choral, 
»Ihr  Seelen,  sinkt"  — 
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«T**    |      I  ,  /T*  .      I  .   

^IPp^^^rWw^ 
i  i   i    i  i      i  i  i  i  <  rrr, , 


I      J  -j-4  -i-  1]   LI  II^^^JLjJU, 


fallt  uns  zuerst  bei  der  zweiten  Strophe,  die  als  dritte  wiederholt 
wii  i,  der  drei  Schläge  lange  Schlusston  auf.  Ein  einziger  Akkord, 
wenn  auch  durch  Vorhalte  (wie  in  No.  517)  oder  andre  Mittel  be- 
reichert, konnte  hier  nicht  genügen ;  wir  mussten  mehrere  Akkorde 
und  zu  den  letzten  Schlägen  die  Schlussharmonien  anwenden. 

Die  Modulation  der  ersten  beiden  Strophen  ist  die  nächstlie- 
gende. In  der  dritten  (der  Wiederholung  der  zweiten)  ist  an  die 
Tonart  der  Dominante  von  Z),  gedacht  worden,  um  der  Einförmig- 
keit eines  Stillstands  und  einer  blossen  Wiederholung  zu  entgehn. 
Allein  diese  Tonart,  ^dur,  liegt  ausser  dem  Kreise  der  nächslver- 
wandten ;  folglich  wurde  „ / moll  (die  Parallele  der  Unterdominante 
des  llaupltons)-  vorgezogen  und  auch  dies  gleich  mit  dem  nächsten 
Akkorde  (e-g-h)  aufgegeben.  In  der  letzten  Strophe  ist  die  In- 
terdominante berührt. 

Die  Untersuchung  der  Stimmen  bleibe  dem  Schüler  überlassen; 
der  Tenor  ist  in  den  Mittelstrophen  am  wenigsten  begünstigt. 

Der  zweite  Choral  sei  der  Iulhersche:  „Vom  Himmel  hoch,  da 
komm1  ich  her*).*'  Die  Modulationspunkte  sind  in  der  Melodie  - 


522  fa- 


*)  Es  ist  eigentlich  ein  deo  alteo  Kirchentönen  an  gehöriger  Choral;  ^" 
einer  von  den  auch  ohne  Kenntniss  des  alten  Systems  bebandelbarea. 
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ni  a  g  ige 

überall  sicher  bezeichnet,  —  nur  die  zweite  Strophe  erregt  Zweifel. 
Sollen  wir,  noch  ehe  wir  in  die  Dominante  gegangen,  nach  AmoW 
moduhren?  —  in  einem  hellen  Weihnachlliede  das  trübe  «-c-e 
zum  Schluss  nehmen,  während  kurz  vorher  der  Ton  g  dieser  Ton- 
art widersprochen  hat?  —  Wir  ergreifen  diese  Behandlung. 


Hinsichts  der  Modulation  ist  es  zunächst  die  zweite  Strophe, 
die  unsre  Prüfung  fodert.  Sollte  sie  in  Cdur  bleiben,  wie  die 
erste?  das  wäre  zu  eintönig  und  arm.  Es  musste  also  an  AuuAX 
gedacht  werden ,  und  daher  erinnert  gleich  der  zweite  Akkord  an 
diese  Tonart.  Aber  Übergehn  in  sie  konnten  wir  erst  nach  dem 
letzten  g,  mit  gis-h-d-f  nach  a-c-e.  Indess  dieser  Schluss 
ist  schon  oben  als  zu  trüb  für  den  Harakter  des  Lieds  bezeichnet 
worden;  müssen  wir  auch  nach  Moll,  so  möchten  wir  doch  nicht 
mit  einem  Molldreiklang  schliessen.  Wir  ziehn  also  vor,  einen 
Halbscbluss  mit  d-f-a  nach  e-gis-h  zu  machen.  —  Nun  fehlt 
noch  die  drittletzte  Harmonie.  Die  vorletzte  heisst  d-f-a\  sie 
soll  die  Unterdominante  von  ./muH  besetzen,  erinnert  aber  an 
ßmoll,  während  wir  noch  gar  nicht  in  ^/moll  sind.  Folglich  — 
geben  wir,  wie  oben  geschehu,  nach  ZJmolI  und  wenden  da  die 
gefälligere  Form  des  Halbscblusses  an. 

Hier  haben  wir  nun  Gelegenheit,  einen  oft  und  in  mancherlei 
Gestalt  bei  der  Komposition  sich  geltend  machenden  Zug  zu  beob- 
achten. Er  mag  in  einzelnen  Fällen,  kann  auch  bei  dem  obigen 
verkanut  oder  bezweifelt  werden ,  ist  aber  gleichwohl  zu  tief  in 
der  Natur  begründet,  um  nicht  endlich  in  das  ßewusstsein  zu  treten 
und  dann  doppelt  kräftig  zu  wirken.  Oft  nämlich  kann  das,  was 
der  Komponist  irgendwo  gewollt,  nicht  gleich  zur  Ausführung  kom- 
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inen;  dann  bleibt  der  Trieb  dazu  in  der  Seele  und  mahnt,  bis  ihn 
wo  möglich  genug  gescbehn. 

So  bier.  Der  zweiten  Strophe  hatten  wir  ^moll  zugedacht, 
aber  nachher  eine  andre  Wendung  vorgezogen.  Nun  will  die  zu- 
rückgesetzte Tonart  ihr  Recht  haben.  Der  Eintritt  der  folgenden 
Strophe  erinnert  an  sie ,  und  da  sie  durch  den  Melodieton  g  aber- 
mals zurückgewiesen  wird,  so  läuft  wenigstens  der  Dominantakkord 
von  c  wieder  auf  a-c-e  aus  uud  nochmals  beginnt  auch  die  vierte 
Strophe  mit  demselben  Akkorde ;  statt  jenes  Dominantakkordes  halte 
auch  gis-h-d-f  gesetzt  werden  können,  wenn  ^moll  für  den 
Gang  des  Ganzen  wirklich  so  bedeutend  gewesen  wäre.  Andre  Ein- 
sätze der  dritten  Strophe  hätten  irgend  eine  UnZweckmässigkeit  nach 
sich  gezogen,  z.  B.  a-ci$-e  und  g  hätte  das  ganz  entfernte  Dmoli 
ungebührlich  festgehalten. 

Wir  kommen  nun  zu  den  Stimmen.  Zu  Anfang  gehen  Tenor 
und  Bass  mit  einander  im  Einklang,  —  weil  die  Mitlelstimmen  sonst 
hinaufgedrückt  worden  wären.  Erst  mit  dem  Durchgang  im  Bass 
der  ersten  Strophe  beginnt  lebhaftere  Bewegung,  erst  in  der 
dritten  Strophe  wird  sie  ausgedehnt  und  fliessend.  Das  Nähere  prüfe 
Jeder  selbst. 

Zur  Dritt  betrachten  wir  den  ersten  Theil  des  Chorals:  „ Wun- 
derbarer König." 


Der  feierlichen  Stimmung  des  Textes*)  gemäss  bewegt  sich  die 
Harmonie  höchst  einfach  erst  von  der  Tonika  in  die  Dominante  (vom 
Grundton  aus  hat  der  Bass  auf  dem  zweiten  Viertel  einen  Durch 
gang  zu  dem  fortdauernden  tonischen  Dreiklang  und  führt  dann  den 
Sext- Akkord  desselben  herbei),  von  der  sie  sich  dann  weiter  be- 
wegt von  der  Tonika  der  Parallele  in  deren  Dominante.  Die  Wen- 
dung der  ersten  Strophe  ist  durch  einen  wirklichen  Uebergang  in 
die  Dominante  (und  zwar  mittels  des  hochüber  schwebenden  Ak- 
kordes dis-Jis-a-cis,  der  None  ohne  Grundion)  erhoben;  in  der 
zweiten  Strophe  tritt  ernster,  und  dabei  dem  Hauptton  verwaod- 
ter,  die  Dominante  des  Paralleltones  in  Moll  statt  in  Dur  auf.  Es 


*)  .,  Wunderbarer  König  —  Herrseber  von  uns  allen  —  I*ss  dir  unser  Lok 
gefallen."  Die  Melodie  ist  in  der  Beilage  XIX.  vollständig  gegeben. 
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ist  wahr,  wir  haben  gar  keine  eigentliche  Ausweichung  in  densel- 
ben vor  uns;  aber  er  wird  durch  den  Strophen  -  Einsatz  bestimmt 
genug  angedeutet. 

Dem  ruhig  einhergebenden  Basse  steht  der  bewegtere  Tenor 
als  belebteste  Stimme  in  den  ersten  Stropßen  gegenüber,  zum 
Schlüsse  des  Theils  tritt  der  Bass  nach  seiner  Weise  (S.  380) 
schwunghafter  hervor;  der  Alt,  seinem  Karakter  gemäss,  weicht 
dem  Tenor  und  tritt  gegen  die  Oberstimme  mit  schärfenden  Vorhalten 
auf.  —  Es  liegt  übrigens  am  Tage,  wie  und  wie  leicht  die  Mittel- 
Stimmen  hätten  einfacher  geführt  werden  können,  wenn  man  nicht 
der  karakteristischen ,  sondern  nächstliegenden  Stimmführung  hätte 
ichgeben  wollen. 

Zuletzt  der  Choral:  Ermuntre  dich,  mein  schwacher  Geist. 
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Im  vorigen  Beispiel  lag  fast  Alles  in  der  einfachen  Führung 
der  Stimmen ;  nur  im  Basse  brachte  der  stufenweise  Gang  ein  Paar 
Durchgänge,  gleichsam  zufällig,  mit  sich.  Hier  bildet  sich  von 
Durchgangs-  und  harmonischen  Beitönen  ein  reicher  Spiel. 

Der  erste  Durchgang  stellt  sich  ein,  um  den  diatonischen  An- 
fang des  Basses  vollführen  zu  helfen ;  eben  so  schienen  die  harmo- 
uiscben  Beitöne  in  derselben  Stimme  in  der  zweiten  Strophe  rath- 
sam, damit  nicht  zwei  Takte  lang  der  Bass  in  lauter  Quarten  und 
Quinten  steif  einhergehe.  Nun  aber  ist  die  erhöhtere  Bewegung 
angeregt;  daher  ergreift  jetzt  der  Bass,  um  nicht  zum  fünften  Mal 
einen  Terzenschritt  zu  machen  (erst  b-d,  d-f>f-a,  a-c,  dann 
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noch  c-ö),  einen  Durchgang,  dem  sich  der  All  mit  einem  Vorhalt 
anschliesst;  auch  der  Tenor  geht  zulelzl  aus  der  Oktave  des  Do- 
minant-Akkordes  durch  die  Septime.  So  ist  der  erste  Theil  in  ge- 
steigerter Bewegung  zu  Ende  geführt.  Wir  müssen  erwarten,  «lass 
im  zweiten  Theile  die  Bewegung  sich  noch  erhöhen  werde. 

Allerdings  hebt  auch  dessen  erste  Strophe  in  derselben  Weise 
an,  wie  die  des  ersten  Theils.  Es  stellt  sich  mithin  ein  besondres 
rhythmisch-melodisches  Motiv  heraus,  von  zwei  Achteln  und  einem 
Viertel,  das  sogleich  in  der  folgenden  und  dritten  Strophe  vom  Te- 
nor (das  erstemal  in  verkehrter  Richtung),  im  vorletzten  Takt  aber 
von  Tenor  und  Bass  benutzt  wird.  —  Der  weitere  Inhalt  bedarl 

keiner  Bemerkung. 

Der  Wichtigkeit  wegen,  die  der  Choral  als  Bildungsstoff  fui 
jeden  Musiker,  und  als  Kirchenlied  für  den  Gottesdienst  und  du 
seinen  musikalischen  Theil  Verwaltenden  hat,  verweilen  wir  nocl 
länger  bei  ihm  und  lenken  die  Aufmerksamkeit  nochmals  auf  zweierlei 

Erstens  auf  besondre  technische  Schwierigkeilen. 

Sie  können  nur  in  der  Melodie  liegen ,  wenn  diese  entwede 
besondre  Verstärkung  oder  Ausführung  von  der  Harmonie  er 
wartet,  oder  der  Stimmführung  hinderlich  wird.  Jenes  ist  der  Fall 
wenn  ein  Ton  oder  ein  Satz  mehrmals  nach  einander  gebracht 
oder  sonst  eine  Wendung  genommen  wird,  die  reicherer  otle 
würdigerer  Entfaltung  der  Harmonie  widerstrebt.  Das  Andre  ist  de 
Fall  besonders  bei  unruhig,  in  weiten  Schritten  hin-  und  hergehen 
der  Melodie,  bei  der  es  leicht  geschieht,  dass  auch  die  übngft 
Stimmen  in  unruhige  Bewegung,  oder  in  Kollision  mit  der  Mei(1 
die  gerathen,  oder  sich  zu  weit  von  dieser  entfernen  müssen.  W 
Alles  haben  wir  an  einzelnen  Fällen  zu  betrachten. 

Die  Ton  wiederh  ol  un  g  haben  wir  schon  in  So.  510  uo 
517  zu  behandeln  gehabt.  Auch  der  Choral  ,,Dies  sind  die  befl 
gen  zehn  Gebot4 *  (Beilage  XXII,  dem  System  der  Kirchenloo 
angehörig)  fängt  mit  einem  fünfmaligen  g  an.  Wer  nun  weiss,  J! 
vielfache  Harmonien  einem  Ton  untergelegt  werden  können, 
wird  durch  solche  Wiederholung  nicht  in  Verlegenheit  l^fj^j^ 
wird  Harmonien  genug  finden  und  nur  für  ihre  schickliche  1 
Ordnung  zu  sorgen  haben.  Der  letztgenannte  Choral  z.  ß-  ^ 
(um  nur  noch  ein  harmonisches  Beispiel  aus  vielen  möglich60  i 
handliuigeu  herauszuheben)  so  gesetzt  werden. 
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Salz  Wiederholungen,  deren  sich  in  mehrern  Chorälen  lin- 
den, sind  schon  einer  aufmerksamem  Ueberlegung  werth.  Bisweilen 
liegt  es  im  Silin  des  Chorals,  die  Modulation  bei  dergleichen  Wie- 
derholungen gar  nicht  oder  nur  gelinde  zu  verandern.  Bisweilen 
kann  eine  geschickte  Anordnung  weniger  nahe  liegender  Harmonien 
mehr  thun ,  als  Herumwühlen  in  den  mannigfachsten  und  fernsten, 
unerwartetsten  Akkorden.  Ein  Beispiel  giebt  der  zweite  Theil  des 
Chorals:  Wie  schön  leucht'  uns  der  Morgenstern *). 


Es  ist  leicht  zu  sehen,  auf  wie  vielfache  Weise  diese  Stelle 
anders  und  reicher  hätte  behandelt  werden  können ;  aber  schwerlich 
würde  eine  solche  Behandlung  dem  Sinn  dieses  Chorals  hesser  zu- 
gesagt haben.  Daher  sind  auch  im  dritten  und  vierten  Takte  die 
\Iittelstimmen  mehr  zurückgehalten  als  entfaltet  worden. 

Ungünstig  einer  würdigen,  kirchenmässigen  Harmonie  haben 
wir  schon  bei  No.  517  solche  Melodiesätze  gefunden ,  die  sich  zu 
fest  an  einen  einzigen  Akkord  binden  und  damit  auch  die  Modulation 
an  ihn  zu  fesseln  dröhn.  Dieser  Fall  zeigt  sich  auch  in  dem  Cho- 
ral: Einer  isl  König,  Immanuel  sieget  (Beilage  No.  XIX.)  Hier  — 


hat  man  den  Anfang  (a)  dreistimmig  gesetzt,  um  durch  den  Verein 
von  Diskant  und  Alt  die  Melodie  zu  verstärken:  nun  tritt  die  vierstim- 
nige  Harmonie  um  so  klarer  hervor.  Bei  b  ist  der  Oktavensprung 
in  der  Melodie  durch  Ruhe  in  der  Harmonie  ausgeglichen  und  durch 
den  Oktavenscbritt  des  Basses  vorbereitet. 

Zweitens  lenken  wir  die  Aufmerksamkeit  auf  das  künst- 
lerische Ziel  der  Choralbehandlung.  Denn  endlich  sind  Harmo- 
«wen  und  Melodien  nur  die  Mittel,  um  auszusprechen,  was  unsre 
Seele  bewegt,  was  der  Choral  im  Herzen  der  Singenden  und  Hö- 
renden erwecken  soll. 


»)  Die  Melodie  in  der  Beilage  XfX. 
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In  Werkeu  der  freien  Kunst  ist  es  Sache  des  schaffenden 
Künstlers,  seiner  innern  Erweckung  und  seiner  tiefem  Erkennt- 
niss :  das  Rechte  zu  ergreifen.  Für  ersteres  kann  die  Lehre  nicht 
unmittelbar  wirken,  jene  tiefere  Erkenntniss  aber  ist  nicht  Gegen- 
stand der  Kompositionslehre,  sondern  wird  anderwärts  zu  erstreben 
sein;  das  Leben  in  der  Kunst  und  ihren  Werken  und  die 
Wissenschaft  der  Musik  sind  ihre  Quellen. 

Allein  die  Behandlung  eines  Chorals  ist  kein  Werk  der  freien 
Kunst,  denn  sie  geht  nicht  aus  dem  freien  Geiste  des  Künstler» 
hervor.  Die  Hauptsache,  die  Melodie,  ist  gegeben  —  und  bedingt 
alles  Uebrige,  die  Theile  des  Ganzen,  Rhythmus  und  Harmonie, 
mehr  oder  weniger.  Man  kann  daher  in  solcher  Aufgabe  nur  aus- 
sprechen, wozu  der  Cantus  ßrmus  Gelegenheit  and  Anlass  bietet: 
nicht  den  vollen  Sinn  des  Liedes,  sondern  den  Sinn,  wie  und  wie- 
weit der  Cantus  ßrmus  ihn  gefasst  hat  und  zu  enthüllen  gestattet. 

So  macht  sich  für  alle  Choräle,  als  kirchliche  Gemfi- 
nelieder,  ein  allgemeiner  Karakter  kirchlicher  Erbauung,  einfacher 
christlich  gefassler  Frömmigkeit  kenntlich,  eine  einfache,  stelige 
aber  innerlich  kraftvolle  Harmonie,  eine  geradsinnige  Stimmführung, 
eine  von  Trägheit  und  Ueberreizung  gleich  weit  entfernte  Äbylh- 
misirung,  eine  würdige  und  fromme  Erhabenheit  geltend.  Hiernach«! 
aber  muss  unser  Trachten  sein,  in  jedem  einzelnen  Choral 
den  innern  Sinn  zu  fühlen,  den  Zug  zu  fassen,  der  aus  der  Melo- 
die heraus'  die  Modulation  und  zuletzt  jede  einzelne  Stimme  lenkt. 
Dieser  Zug  wird  nicht  durch  Umhergreifen  in  allen  möglichen  Har- 
monien erhascht,  sondern  auf  dem  Wege  stetiger  Harmonie- 
Entfaltung  erkannt  und  ergriffen.  Man  frage  nur  fleissig  die 
Melodie,  was  ihr  zunächst  Noth  thut,  welche  Harmonie  sie  zu- 
nächst verlangt;  und  von  dem  zunächst  Ergriffenen  bewege  man 
sich  stetig  aber  rastlos  weiter,  nie  ohne  Grund  verweilend  oder  auf 
Dagewesenes  zurückkehrend,  aber  auch  nie  das  Nähere  ohne  Grund 
ubergehend,  etwa  um  Fremdes  oder  Neues,  vermeintlich  Originelles 
zu  bringen.  Das  Fremde,  Unerwartete  aufzugreifen,  ist  schwach, 
Sache  des  Dilettanten;  das  wahrhaft  Eigentümliche  ist,  was 
der  Sache,  dem  Zweck  ganz  eigen  angehört.  Auf  diesem  Wege 
wird  dann  auch  aus  Melodie  und  Modulation  der  rechte  Zug  der 
Stimmen  sich  ergeben. 

Nur  so  weit  zu  gehn ,  nur  dem  allgemeinen  Karakter  jedes 
Chorals  naebzutrachten  rathen  wir  dem  Schüler,  bis  er  vollere 
Herrschaft  und  liefer  Bewusstsein  über  seine  Kunst  erworben  hat 
und  mit  sicherm  Erfolge  streben  mag,  auch  dem  besondern  Sinn 
dieser  oder  jener  Textstelle,  oder  zuletzt  dem  ganzen  Text  in  allen 
Momenten  zu  genügen,  soweit  es  Form  und  Mittel  des  Choral* 
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und  der  gegebne  Caotus  firmus  gestatten*).  Wir  bezeichnen  ihm 
diese  Aufgabe  als  eine  der  wichtigsten,  zu  der  er  auch  in  spätem 
Stadien  seiner  Bildungszeit  stets  mit  erneutem  Eifer  zurückkehren 
möge  **). 

Fünfter  Abschnitt. 

Der  Cantus  firmus  in  andern  Stimmen. 

Bisher  haben  wir  stets  die  Oberstimme  als  Sitz  der  Haupt- 
melodie  benutzt;  und  das  mit  Recht,  da  sie  als  äussere  Stimme 
freier  wie  Mittelstimmen,  und  vermöge  ihrer  hohen  Tonlage  die 
vernehmbarste  und  wirksamste  unter  allen  Stimmen  ist. 

Gleichwohl  ist  es  auch  möglich,  eine  der  drei  andern  Stim- 
men zum  Silz  der  Hauptmelodie  zu  erheben.  Dann  aber  ist  zwei- 
erlei zu  bedenken. 

Erstens  wird  der  Cantus  Grmus  nicht  so  klar  hervortreten, 
als  in  der  Oberstimme ,  und  wir  werden  das  Stimmgewebe  darauf 
einrichten  müssen,  dass  derselbe  sich  möglichst  klar  aus  ihm  her- 
aushebe, von  ihm  unterscheide. 

Zweitens  wird  die  Oberstimme  zwar  der  Hauptmelodie  be- 
raubt sein,  aber  dennoch^nach  ihrem  Karakter  nicht  aufhören, 
vorzügliche  Aufmerksamkeit  auf  sieb  zu  ziehen.  Wir  müssen  da- 
her ihre  Melodie  mit  besondrer  Sorgfalt  ausbilden,  damit  sie,  ein 
so  bemerkbarer  Bestandlbeil  des  Ganzen,  stets  genüge.  Im  Bass 
und  ooch  mehr  in  Miltelstimmen  kann  manche  den  Ansprüchen  an 
Melodie  nicht  ganz  genügende  Wendung  durchschlüpfen;  in  der 
Oberstimme  würde  sie  sich  zu  nachteilig  fühlbar  machen. 

Erwägen  wir  nun  die  S.  381  vorherbestimmten  Mittel  für  die 
Bildung  einer  vollkommnen  Oberstimme,  so  finden  wir,  dass  die- 
selben nicht  wohl  genügen.  Unsre  Begleituugsslimmen  setzen  der 
Hanptmelodie  Achtel  und  Viertel  entgegen ,  wahrend  diese  sich  in 
denselben  Notengatlungen  bewegt;  diese  Aehnlichkeit  und  die  Weise 
unsers  jetzigen  Verfahrens,  stets  alle  Stimmen  gleichzeitig  eintreten 
zu  lassen  und  fortzuführen,  geben  wenig  Hoffnung,  dass  der 
Cantus  firmus  überall  aus  den  umgebenden  Stimmen  eigeuthümlich 


*)  Hierzu  der  Anbang  8. 

49)  Von  hier  ao  treten  die  Aufgaben  so  bestimmt  hervor,  dass  es  ibrer 
sasdräcklicheo  Bezeichnung  oiebt  mehr  bedarf.  Das  fleissige  Durchspielen  und 
Durchdenken  der  im  Laufe  der  Lehre,  sowie  in  den  Beilagen  XX  und  XXVII 
mifgetheilten  Choräle  wird  als  nächstes  Mittel  für  Stimmung  und  Vorbereitung 
empfohlen. 
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und  herrschend  sich  hervorhebe,  wenn  wir  ihn  aus  der  Oberstimme 
enlfernen.  Erst  bei  reichern  Mitteln,  in  einer  spätem  Form,  wird 
eine  solche  Arbeit  vollkommen  gelingen. 

Aber  zu  dieser  spätem  Form  bedarf  es  einfacherer  Vorübungen 
und  diese  sind  hier,  bei  der  Lehre  von  der  Behandlung  des  Cantus 
firmus  in  der  Oberstimme ,  am  besten  anzuknüpfen.  Es  ist  dazu 
nur  kurze  Anleitung  nöthig. 

Hängt  es  von  unsrer  Wahl  ab,  in  welche  der  drei  untern 
Stimmen  der  Cantus  firmus  treten  soll,  so  kommt  vor  Allem  die 
Tonlagje  in  Betracht.  Liegt  eine  Melodie  höher,  so  wird  sie 
besser  für  den  Tenor,  als  für  Alt  und  Bass  geeignet  sein,  —  wir 
müssten  denn  den  Choral  in  einen  andern  Ton  versetzen. 

Sodann  kommt  der  Karakt er  der  Melodie  in  Erwägung.  Eine 
ruhig  fortgehende  Melodie  wird  sich  eher  für  den  Alt,  eine  beweg- 
tere, sich  nach  der  Höhe  schwingende,  eher  für  den  Tenor,  eine 
weitschreitende,  mehr  nach  der  Tiefe  hinabgehende  sich  eher  für 
den  Bass  eignen.  Im  Allgemeinen  übrigens  wird  der  Tenor,  als 
andre  Oberstimme,  am  geeignetsten  sein,  an  der  Stelle  des 
Diskants  den  Cantus  firmus  zu  übernehmen. 

Haben  wir  nun  unsre  Wahl  getroffen,  oder  ist  die  melodie- 
führende Stimme  vorausbestimmt:  so  setzen  wir,  wie  immer,  den 
Modulationsplan  fest,  entwerfen  die  Harmonie,  und  versuchen 
dann  vor  Allem ,  die  neue  Oberstimme  so  zusammenhängend, 
folgerecht  und  gehaltvoll  wie  möglich^  jedenfalls  aber  makellos, 
auszuführen.  Wo  dies  nach  dem  Harmonieentwurfe  nicht  angebt, 
wählen  wir  andre,  günstigere  Akkordlagen.  Hiernach  erst,  wenn 
die  Oberstimme  gelungen  dasteht,  vollenden  wir  den  Satz  durch  die 
Ausführung  der  andern  Stimmen.  —  Einige  Hebung  wird  übri- 
gens bald  zu  der  Fertigkeit  bringen,  alle  Stimmen  gleichzeitig  zu 
überschauen  und  zu  führen. 

A.    Der  Cantus  firmus  im  Alte. 

Wir  wählen  dazu  die  andre  Melodie  des  Chorals:  Aus  tiefer 
Noth  schrei'  ich  zu  dir;  —  die  bedeutendste  Melodie  desselben  Cho- 
rals werden  wir  an  einem  andern  Orte  keunen  lernen. 
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Zuvörderst  erscheint  der  Cantus  firmus  im  Alte  nach  seiner 
Tonlage  und  massigen ,  auf  wenig  Töne  und  kleine  Schritte  be- 
schränkten Bewegung  für  diese  Stimme  im  Allgemeinen  wohl  geeig- 
net: nur  der  siebente  und  achte  Takt  geht  über  den  Allkarakter 
hinaus.  —  Betrachten  wir  dann  vor  aller  nähern  Erörterung  das 
Ganze,  so  bestätigt  sich,  was  vorhergesagt  worden:  die  Unzu- 
länglichkeit unsrer  dermaligen  Mittel,  den  Cautus  Grmus  in  einer 
linterstimme  neben  oder  vor  den  andern  Stimmen  geltend  zu  ma- 
chen. Hier  ist  offenbar  jede  Stimme,  namentlich  der  Diskant,  rei- 
cherausgeführt, als  der  Cantus  Grmus;  wollte  man  sich  dies  aber 
nicht  erlauben,  z.  B.  so  — 


SN 
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anfangen:  so  würden  alle  Stimmen  zu  einer  gleichgültigen,  unter- 
schiedlosen Tonmasse  gerinnen,  man  möchte  nun  die  obigen;  oder 
erlesenere  Harmoniefolgen  wählen.  —  Nur  eine  besonders  hervor- 
stechende Besetzung  könute  unsern  Cantus  firmus  herausheben;  in- 
dess,  es  ist  ja  für  jetzt  'nur  um  Vorübungen  zu  künftigen  ge- 
nügendem Kunstformen  zu  thun.  —  Gehen  wir  jetzt  zur  Arbeit 
selbst  über. 

Der  nächste  Schluss  für  die  erste  Zeile  wäre  in  £dur;  allein 
diesen  müssen  wir  für  den  folgenden  Theilschluss  aufsparen.  Wir 
sind  also  auf  die  Paralleltonart  und  zwar  auf  den  Halbschluss  in 
derselben,  nämlich  auf  der  Dominante  angewiesen.    Die  übrigen 
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Harmonien  folgen  dann  nach  bekannten  Grundsätzen  von  selbst. 
Wir  müssen  nun  die  Oberstimme  bedenken. 

Die  obigen  Proben  (No.  530)  zeigen,  in  welchen  Schlendrian 
dieselbe  verfällt,  wenn  man  sie  zu  eng  an  den  Canlus  firmus  ket- 
tet; wir  beginnen  also  auf  der  Terz  und  mit  einem  hinaufführenden 
Motiv  (a),  das  sieb  sogleich  in  b  wiederholt,  nach  einer  Abbeugong 
den  höchsten  Melodieton  trifft,  und  dann  den  Grundsätzen  der 
Melodie  gemäss  hinabführt  zum  Schlüsse.  Allein  erst  die  folgende 
Strophe  bringt  den  Theilschluss;  ohnebin  verlangt  der  Scblusston 
dis  nach  e  hinaufzusteigen.  Die  Melodie  erhebt  sich  also  nochmals 
auf  den  Gipfel  und  steigt  dann  in  entschiedner  Weise,  übrigens 
dem  Motiv  getreu,  zum  Schlüsse  hinab. 

Im  zweiten  Theil  erhebt  «ich  die  Oberstimme  nochmals,  und 
zwar  im  vorletzten  Takt,  auf  ihren  Gipfel,  um  dann  sanfter  and 
bewegter,  aber  ebenfalls  entschieden  sich  zu  Ende  zu  senken.  Bis 
dahin  aber,  und  besonders  zu  Anfang,  ist  sie  minder  lebhaft  ent- 
faltet, minder  schwunghaft;  eine  Folge  der  lebhaften  Bewegung  des 
ersten  Theils,  die  als  Gegensatz  Ruhe  foderte,  und  nicht  ohne  Ein- 
förmigkeit hatte  fortgesetzt  werden  können. 

Dafür  treten  nun  Tenor  und  Bass  bewegter  hervor,  beide 
jedoch,  als  Beglcitungsstimmen ,  mehr  in  fliessenden  Achtelreihen, 
als  in  dem  schlagenden  Rhythmus  der  Oberstimme  im  ersten  Theiie. 
Der  Tenor  übernimmt  nun  auch  an  jener  schwierigem  Stelle  die 
Vermittlung  zwischen  dem  folgerecht  hinabschreitenden  Bass  und 
dem  plötzlich  hinaufgeworfenen  Cantus  firmus.  Es  ist  nicht  zu 
leugnen,  dass  damit  seine  Bewegung,  besonders  im  achten  Takt, 
eine  Gespanntheit  annimmt,  die  nur  in  gewissen  Stimmungen 
zulässig,  sonst  aber  leicht  überspannt  zu  nennen  wäre;  allein 
dem  ganzen  Gange  des  Tenors,  besonders  in  der  letzten  Hälfte, 
möchte  eben  jene  gespannte  Weise,  am  rechten  Ort,  entsprechen. 
Wie  sie  zu  vermeiden  gewesen  wäre,  bleibe  der  Betrachtung  des 
Jüngers  anheimgestellt. 

B.    Der  Cantus  ßrmus  im  Tenor, 

Dass  der  Karakler  der  Tenorstimme ,  als  der  obern  im  männ- 
lichen Stimmpaare,  geeigneter  ist,  den  Cantus  firmus  aufzunehmen, 
haben  wir  schon  obeu  erkannt.  Erwägen  wir  nuu  die  Verhältnisse, 
welche  durch  die  Stellung  des  Cantus  firmus  in  den  Tenor  in  den 
andern  Stimmen  hervorgerufen  werden :  so  fällt  in  die  Augen,  dass 
der  Bass  durch  die  Zwischenstellung  desselben  von  den  übrigen 
Stimmen  getrennt  wird,  das  höhere  Stimmpaar  aber,  Diskant  iiud 
Alt,  eng  verbunden  bleibt.  Was  folgt  daraus?  Der  Bass  wird  für 
sich  allein  zu  sorgen  haben,  wird  in  seiner  abgesonderten  Stellung 
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deutlicher  vernommen ,  wird  folglich  mit  besondrer  Sorgfalt  geführt 
werden  müssen ,  die  beiden  hohem  Stimmen  werden  aber  mehr  an 
einander  schliessen,  in  Vorhalten,  in  Terz-  und  Sextengängen  oder 
wenigstens  durch  engere  Lage  sich  gegenseitig  unterstützen.  Es 
versteht  sich  von  selbst,  dass  diese  Betrachtung,  so  wohl  begrün- 
det sie  erscheint,  nicht  als  ein  starres,  allgemeines  Gesetz  uns 
binden  und  hemmen,  sondern  vielmehr  unsre  Erfindung  nur  leiten 
and  erleichtern  soll. 

Eine  ähnliche  Betrachtung  hätte  sich  bei  dem  Canlus  firmus 
im  Alt  anknüpfen  lassen ;  da  ist  nämlich  die  Oberstimme  getrennt 
and  das  untere  Stimmpaar  verbunden.  Allein  dort  wäre  die  Be- 
merkung überflüssig,  denu  die  Oberstimme  nimmt  ohnehin  unsre 
vorzugsweise  Berücksichtigung  und  Sorgfalt  iu  Anspruch. 

Für  den  Tenor  eignen  sich  so  ziemlich  alle  Melodien,  vorzugs- 
weise aber  die  hochliegenden  und  mehr  nach  der  Höhe  sich  bewe- 
genden; die  tiefern  Rücksichten  auf  den  Karakter  des  Tenors  und 
der  tenorisirenden  Instrumentalstimmen  können  erst  später  in  Be- 
tracht kommen.  Hier  folgt  nun  eine  Behandlung  von  No.  501,  mit 
dem  Cantus  firmus  im  Tenor. 
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Ausführlicher  Erläuterung  bedarf  die  Arbeit  nicht.    Der  Schü- 
»  muss  sich  selbst  fragen,  aus  welchen  Gründen  und  Quellen  Mo- 
und  Oberstimme  hervorgegangen ,  und  wiefern  den  Regeln 
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gemäss  verfahren,  oder  auch,  warum  und  mit  welchem  Rechte  von 
ihnen  abgegangen  ist.  Die  beiden  ersten  Akkorde  und  tie  beiden 
ersten  Töne  der  Oberstimme  lagen  am  nächsten.  Mit  letztem  war 
auch  die  Richtung  der  Oberstimme  nach  oben  gegeben.  Sollte  diese 
Stimme  mit  dem  dritten  Ton  de»  Cautus  firmus  nach  c  geh«? 
das  hätte  in  einen  Fehler,  oder  zu  früh  nach  £dor  geführt.  Man 
ging  also  durch  e  nach  d,  und  nahm  nun  einen  Aufschwung,  od 
die  Melodie  zu  beleben  und  sie  dem  Cautus  firmus  besser  entgegen 
zu  setzen.  So  das  Uebrige. 

C.    Der  Cantus  firmus  im  Basse. 

Die  Versetzung  des  Cantus  firmus  in  den  Bass  bringt  in  den 
meisten  Fällen  eine  Unannehmlichkeit  mit  sieb,  die  nur  versteckt, 
nicht  vermieden  werden  kann.  Da  nämlich  die  Cboralmelodien  ur- 
sprünglich als  Ober-  oder  Tenorstimmen  erfunden  sind,  so  schlis- 
sen sie  fast  durchgängig  mit  einem  Sekundenschritte,  —  z.  B. 
obige  Melodie  mit  e  -  d,  c-b,  a-g,  —  und  nur  selten  mit  einen) 
Quarten-  oder  Quintenschrilte.  Daher  ist  es,  wenn  der  Cantus 
firmus  Rass  wird,  meist  unmöglich,  einen  vollkommnen  Scbluss 
zu  bilden,  zu  dem  (nach  unsern  bisherigen  Begriffen)  der  Bass 
von  der  Dominante  auf  die  Tonika  schreiten  müsstc.  Am  miss- 
lichsten ist  dies,  wenn  der  unvollständige  Schluss  das  Ende  eines 
Theils ,  oder  gar  des  Ganzen  trifft,  und  auch  das  wird  meistens 
der  Fall  sein. 

Wie  können  wir  nun  die  geschwächten  Schlüsse  befestigen? 
—  Zunächst  durch  Verlängerung ;  dann  durch  die  Figur  des  Orgel- 
punktes.  Natürlich  werden  wir  aber  von  beiden  Mitteln  nur  einge- 
schränkten Gebrauch  machen  dürfen ,  wenn  nicht  das  Ganze  durch 
sie  gedehnt  und  überladen  werden  soll.  Vorzüglich  zu  Ende 
werden  wir  einen  kurzen  Orgelpunkt  anwendbar  finden,  and  aueb 
da,  nach  dem  Sinne  der  Komposition,  nicht  immer. 

Als  Beispiel  solcher  Behandlung  diene  unsre  erste  Choralme- 
lodie,  No.  500.  Sie  ist  eigentlich  wegen  ihrer  hohen  Tonlage  we- 
niger dazu  geeignet;  es  kommt  also  darauf  an,  wie  wir  uns  übtt 
diesen  Missstand  hinweghelfen  können. 
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Zuvörderst  haben  wir  hier  den  Canlus  firmus  mit  tiefem  Okta- 
ven verstärkt,  ein  Zusatz,  der  im  Wesentlichen  keine  Aenderung 
hervorbringt.  — 

Der  Modulationsplan  ist  der  frühere  von  S.  361 ;  nur  die  dritte 
Strophe  hat  eine  Abänderung  erleiden  müssen.  Nach  bekannten 
Grundsätzen  hätte  diese  Strophe  auf  /,  nämlich  entweder  mit  einem 
Halbschluss  in  2?dur,  oder  mit  einer  Ausweichung  nach  Fdur 
schliessen  sollen.  Allein  wie  wäre  dies  hier  ausführbar  gewesen? 
Der  Schlusston  des  Cantus  firmus  im  Basse  (c  nämlich)  hätte  uns 
ja  genöthigt,  mit  einem  Quartsrxt- Akkorde  zu  enden!  —  Wir 
mussten  ihn  vielmehr  als  Grundton  behandeln,  folglich  in  der  Pa- 
rallele der  Unterdominante  schliessen. 

Hier  sind  wir  nuu  auf  dem  Punkte,  von  dem  aus  das  ganze 
Verfahren  anschaulich  wird.  Es  ist  klar,  dass  uns  durch  den  in  den 
Bass  gelegten,  Cantus  firmus  nichts  gegeben  wird,  als  eine  me- 
lodisch geordnete  Reihe  von  Tönen,  auf  denen  wir  Akkorde  er- 
richten, über  denen  wir  drei  versebiedne  Stimmen  möglichst  melodisch 
rühren  sollen.    Wo  also  nehmen  wir  vor  Allem  die  Akkorde  her !  — 

Jeder  Basston  kann  Grundton  eines  Dreiklangs,  Septimen- 
oder Nonen-Akkordes ,  —  er  kann  irgend  ein  andres  Intervall  in 
einem  umgekehrten  Akkorde,  er  kann  einer  der  akkord- 
fremden  Töne  sein  —  Vorhalt,  Durchgang,  Vorausnahme.  Was 
wählen  wir  aus  alle  dem?  Zuerst  wiederum  das,  was  nach  dem 
Modulationsplane  das  Notwendige,  dann,  was  das  Nächstliegende, 
°der  was  das  Zweckmässigste  für  den  besondern  Fall  ist.  So 
schliesst  z.  B.  unsre  erste  Strophe  mit  dem  Dominant- Akkord  (in 
der  Umkehrung)  und  Dreiklang;  sie  beginnt  mit  dem  Drciklang 
der  Dominante  (anscheinend  in  Fdur),  lässt  unter  liegenbleiben- 
dem Bass  den  Dominant- Akkord  dieser  Tonart  folgen,  und  gebt 


Digitized  by  Google 


nun  mit  Dominant- Akkord  und  Dreiklang  in  den  Hauptton,  oacb 
Z?dur.  Das  Weitere  erklärt  sich  von  selbst;  in  dem  orgelpunkt- 
ähnlichen  Anfang  ist  das  Ende  vorbedeutet.  Wir  wenden  uns  zur 
Betrachtung  des  Slimmwesens. 

Die  hohe,  und  noch  höher  dringende  Lage  des  Cautus  firmos 
drückt  die  übrigen  Stimmen  hinauf,  und  beschränkt  sie  auf  einen 
kleinern  Raum.  Daher  haben  sie  sich  alle,  besonders  die  Ober- 
stimme, melodisch  einfacher  gestaltet,  und  dies  sagt  auch  dem  ern- 
sten Karakter  des  Basses,  der  Hauptstimme  geworden  ist,  zu;  wir 
würden  sagen :  auch  dem  Wesen  des  Chorals  ist  die  einfachere 
Behandlung  zusagender,  wenn  wir  uns  nicht  bereits  darüber  ver- 
ständigt hätten,  dass  unsre  jetzigen  Arbeiten  nicht  eine  vollen- 
dete Kunslform,  sondern  nur  Vorübungen  zu  einer  solchen  be- 
zwecken. 


Sechster  Abschnitt. 

Minder-  und  mehrstimmige  Behandlung  der  Chorfile. 

Es  bleibt  noch  Einiges  zu  bemerken  über  die  Behandlung  des 
Chorals  mit  weniger,  oder  mit  mehr  als  vier  Stimmen,'  wiewohl 
das  Nöthigste  schon  in  der  elften  Abtheilung  des  ersten  Büches 
gesagt  worden  ist. 

A.   Der  Choral  mit  weniger  als  vier  Stimmen, 

Der  Choral,  wie  wir  ihn  jetzt  besitzen,  hat  um  so  mehr  das 
Bedürfniss,  mit  voller  Harmonie  —  also  wenigstens  vierstimmig  - 
behandelt  zu  werden ,  da  ihm  an  melodischer  Fülle  und  rhythmi- 
schem Reichthum  in  Vergleich  zu  andern  Tonstücken  so  viel  abgebt. 
Die  einfachen ,  meist  im  gleichen  Maass  und  in .  kurzen  Strophe* 
einander  folgenden  Töne  seiner  Melodie  würden  ohne  Harmonie- 
fülle  einen  zu  dünnen  Faden  abgeben.  Daher  können  nur  besondre 
Gründe  drei-  oder  gar  zweistimmige  Behandlung  reejitfe''" 
tigen,  und  es  wird  bei  mancher  Choralmelodie  geradezu  unmöglifb 
sein,  sie  zweistimmig  genügend  und  sinngemäss  zu  behandeln. 

Die  Gründe  aber,  zur  drei-  oder  zweistimmigen  Bebandlun? 
zu  greifen,  sind  entweder  äussere:  wenn  man  nicht  mehr  Mim 
men  hat;  oder  innere:  wenn  man  in  der  Minderstimmigkeit  einen 
besondern  Sinn  findet,  z.  B.  das  Ganze  zarter,  weniger  massenba  , 
die  Stimmen  freier  und  durchschaulicher  darstellen  will ,  oder  einer 
besondern  Stimmverbindung,  z.  B.  von  zwei  weiblichen  Stimmen  on 
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einem  Bass,  zwei  männlichen  und  einem  Diskant  u.  s.  w.,  nach- 
geht, die  man  der  Idee  eines  besondern  Tonstücks  zusagender  fin- 
den könnte. 

In  allen  diesen  Fällen  wird  man  zunächst  solche  Wege  der 
Harmonie  einschlagen,  für  welche  die  zwei  oder  drei  Stimmen  noch 
am  besten  genügen  können.  Manche  sonst  statthafte  und  sinnge- 
mässe Wendung  wird  geopfert,  manche  ergriffen  werden  müssen, 
die  sonst  nicht  die  vorzüglichere  gewesen  wäre.  Jedenfalls  wird 
man  aber  verdoppelte  Achtsamkeit  auf  die  Stimmführung  wenden 
müssen;  denn  je  weniger  Stimmen,  desto  deutlicher  wird  jede  mit 
ihren  etwaigen  Fehlern  und  Vorzügen  vernommen. 

1.  Der  zweistimmige  Satz, 

Im  zweistimmigen  Satze  muss  die  eine  der  Choralmelodie  zu- 
tretende Stimme  sehr  einfach  geführt  werden,  wenn  sie  nicht  in 
zu  starken  Gegensatz  gegen  sie  treten  soll.  Am  besten  beschränkt 
man  sich  auf  die  näcbstnölhigen  Intervalle  und  hält  die  Stimmen 
möglichst  zusammen.  So  könnte  der  Choralsatz  No.  524  zwei- 
stimmig in  dieser  Weise  — 
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behandelt  werden.  Dass  die  zweite  und  dritte  Strophe  mit  einem 
Vorhalt  anheben,  geschieht  in  der  Voraussetzung,  dass  bei  den 
Strophenschlüssen  gar  kein  oder  nur  ein  geringer  Absatz  gemacht 


Hat  man  besondre  Gründe,  zwei  von  einander  entfernte  Stim- 
men zu  nehmen,  die  doch  nicht  innig  mit  einander  verschmelzen, 
so  scheint  es  besser,  der  zuzusetzenden  Stimme  einen  eigentüm- 
lichem Gang  zu  geben.  Der  obige  Satz  würde  für  Diskant  und 
Alt,  oder  Tenor  und  ßass  geeigneter  sein,  als  etwa  für  Diskant 
und  Bass,  —  den  letztem  eine  Oktave  tiefer  gesetzt.  Für  diesen 
wäre  folgender  Gang  — 


oder  ein  ähnlicher  seinen  eignen  Weg  gehender  im  Allgemeinen 
vorzuziehen,  obgleich  durch  ihn  die  beiden  ersten  Strophen  mit 
Dreiklängen  ohne  Terz  schlössen. 
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2.  Der  dreistimmige  Satz. 

Dieser  ist,  wie  sich  von  selbst  versteht,  nicht  nur  an  sich  ton 
und  harmoniereicher,  sondern  erlaubt  auch  reichere  und  freien 
Ausführung  der  Stimmen.  Denn  die  zwei  bei  ihm  zu  Geboii 
stehenden  Stimmen  sind  schon  mächtig  genug ,  dem  Ganzen  be 
stimmten  Karakter  zu  ertheilen,  wenn  wir  uns  etwa  veranlass 
sehen,  in  ihrer  Führung  über  das  Nothdürftige  hinaus  zu  geh 
Und  da  uns  reichere  Ausbildung  der  Stimmen  gestattet  ist,  4 
haben  wir  auch  in  ihr  ein  wichtiges  Mittel,  durch  Fülle  in  den  ein 
zelnen  Stimmen  zu  ersetzen,  was  uns  an  Vollzähligkeit  der  Akkord 
töne  etwa  abgehen  mochte.  Harmonische  Beitöne,  Vorhalte  ud 
Durchgänge  werden  unsern  Harmonien  genuglhun  und  zugleich  <Ji 
Stimmen  melodisch  vervollkommnen. 

Hierbei  darf  aber  die  Rücksicht  auf  den  Karakter  des  Choral 
eben  so  wenig  aus  den  Augen  gelassen  werden.  Eine  dreistimmig 
Behandlung  des  vorstehenden  Choraltheils  erinnere  vorläufig,  (U 
oft  die  grösste  Eiufachheil  auch  bei  drei  Stimmen  herstellbar  uo 
genügend  sein  kann; 
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von  dem  in  No.  524  Gegebnen  ist  wenig  verloren  gegangen. 

Reicher  und  beweglicher  haben  sich  die  Stimmen  in  der  fo 
genden  Behandlung  des  in  No.  532  bearbeiteten  Chorals  au: 
gebildet. 
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Der  Schluss  der  dritten  Strophe  in  Cm  oll  ist  etwas  entlegen, 
aber  der  nähere  Dominantenschluss  eben  zuvor  gebraucht;  —  vergl. 
S.  395.  LIebrigens  schliesst  diese  Strophe  mit  der  Oktave  c-c  in 
Diskant  und  Tenor,  und  die  folgende  fängt  in  denselben  Stimmen 
mit  der  Oktave  b-b  an.  Ist  das  erlaubt?  Wir  sollten  meinen; 
weil  durch  den  Stropheuschluss  der  Zusammenhang  unterbrochen 
ist,  die  letzte  Strophe  gleichsam  als  neuer  Satz  erscheint. 

Der  dreistimmige  Salz  (weniger  der  zweistimmige)  ist  auch  gar 
wohl  geeignet,  den  Cantus  firmus  in  der  Unter-  oder  Mitlelstimme 
zu  haben.  Es  bedarf  hierzu  keiner  Anweisung,  als  der  früher  ge- 
gebnen, und  nur  als  Beispiel  stehe  hier  der  obige  Choral  mit  dem 
Cantus  ßrmus  im  Tenor. 
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Wir  haben  dazu  die  vorige  Arbeit  brauchen  können ,  indem 
die  Tenorstimme  dem  Diskant,  und  der  Cantus  firmus  dem  Tenor 
übertragen  wurde.  Nur  der  dritte  Takt  wurde  geändert,  um  eine 
durch  den  Durcbgangston  veranlasste  Quintenfolge  zu  beseitigen. 
Aueb  der  vorletzte  Takt  ist  geändert  worden,  um  einen  vollen 
Schluss  zu  gewähren. 

B.    Die  mehr  als  vierstimmige  itelmndluug. 

Wir  haben  uns  schon  überzeugt ,  dass  der  vierstimmige  Satz 
gar  wohl  auch  Pur  Harmoniefülle  genüge.  Daher  wird  man  ohne 
besondre  Gründe  selten  oder  nie  den  Choral  mit  mehr  als  vier 
Summen  setzen ;  wohl  aber  nimmt  man  bisweilen  zur  letzten  Strophe 
oder  zu  den  letzten  Akkorden,  um  einen  noch  vollem  Schluss  zu 
erhalten,  eine  fünfte  Stimme  zu  Hülfe.  Im  einen  oder  andern  Falle 
genügt  indess  die  S.  343  u.  f.  ertheilte  Anweisung. 

Erinnerung. 

Schliesslich  sei  nochmals  in  Bezug  auf  S.  377  erinnert,  dass 
bei  dem  Gottesdienste  das  Bedürfniss,  den  Gemeinegesang  zu  leiten, 
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sehr  oft  auf  reichere  Stimmführung  Verzicht  zu  leisten  nölhigl, 
und  dass  in  den  meisten  Fällen  die  drei*  oder  zweistimmige  Behand- 
lung oder  gar  die  Verlegung  des  Cantus  firmus  in  andre  Stimmen 
mit  jenem  Zwecke  nicht  verträglich  erscheint.  Hierüber  muss  sieb 
denn  der  künftige  Organist  da  Raths  erholen*),  wo  er  überhaupt 
die  Bildung  für  sein  besondres  Amt  zu  suchen  hat.  Wir  haben  es 
an  dieser  Stelle  nur  mit  der  freien  Kunst,  die  sich  selber  genügen, 
nicht  fremden  Zwecken  dienen  will,  zu  thun.  Es  liegt  uns  also 
nichts  daran,  ob  die  vorstehenden  Choräle  ganz  oder  gar  nicht  zum 
Gebrauch  beim  Gottesdienst  eingerichtet  sind ;  dazu  findet  man  in 
zahlreichen  für  den  gemeinen  Gebrauch  bestimmten  Choralbücheni 
genügsame  Vorarbeit. 


Siebenter  Abschnitt. 

Prüfung  harmonischer  Fertigkeit  am  Choral. 

Wir  haben  überall  darauf  hingewiesen,  dass  jeder  Choral  (vif 
überhaupt  jede  Melodie)  auf  gar  mannigfache  Weise  behandelt  wer- 
den kann ,  und  dass  es  nicht  eine  absolut  beste  Behandlung  (oder 
wohl  gar  eine  einzig  richtige)  giebt,  sondern  dass  für  den  einen 
Zweck  unter  diesen  Umständen  die  eine ,  für  einen  andern  Zweck 
unter  andern  Umständen  eine  andre  Behandlung  den  Vorzog  ver- 
dienen kann.  Wir  bedürfen  also  der  Fähigkeit  und  Fertigkeit,  eine 
gegebne  Melodie  in  verschiedner  Weise  zu  behandeln. 

Der  Stoff  dazu  ist  in  der  ganzen  bisherigen  Lehre  gegeben: 
wir  haben  Nichts  Neues  darüber  milzutheilen.  Allein  wir  machen, 
wie  schon  früher  geschehn ,  darauf  aufmerksam ,  dass  es  eine 
fruchtbare  —  alles  Erlernte  wiederholende  und  zusammenfassende 
Uebung,  und  insofern  eine  aufklärende  Prüfung  unsrer  Kraft  ist: 
an  bestimmten  Melodien  zu  versuchen,  wie  vielfache  Behandlungen 
uns  wohl  gelingen  mögen.  Und  hierbei  wird  vielleicht  eine  kurze 
Anleitung,  wie  man  möglichst  reiche  Behandlungen  auffinde  und 
durchführe,  Manchem  wünschenswerth ,  Andern  anreizend  zu  eig- 
nen weitern  Versuchen  sein. 

Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  jede  Behandlung  den  von 
uns  schon  erkannten  Gesetzen  gemäss  sein  muss.  Das  Wi- 
drige, Schwächliche ,  widernatürlich  Erzwungene,  kurz  alles  Miss- 


*}  Empfohlen  seien  ihm  dazu  Tork's  and  Becker'»  Anleitungen. 
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zubilligende  soll  uns  fern  bleiben.  Allein  die  Erfahrung  lehrt,  dass 
der  Eifer,  mehr  und  mehr  Behandlungen  herauszuholen,  unvermerkt 
an  die  Gränze  des  Unlöblichen ,  und  über  sie  hinausführt.  Wir 
ratben  also  alles  Ernstes: 

die  in  diesem  Abschnitt  vorgezeichnete  Hebung  nicht  eher 
vorzunehmen,  als  bis  in  vielen  vorausgeschickten  einzelnen 
Ch  oralbebandlungen  schon  Kraft  und  Einsicht  gewachsen  und 
bewährt  sind. 

Dann  erst,  —  und  lieber  zu  spät  als  zu  früh,  —  mag  jeder  sich 
an  sein  harmonisches  Probestück  machen.  Und  auch  dann  mag  nicht 
in  der  Anzahl,  sondern  im  Werthe  der  Behandlungen  der  Nutzen 
und  die  Ehre  der  Arbeit  gesucht  werden. 

Worin  können  nun  Choralbehandlungen  mannigfaltig  sein?  Wir 
unterscheiden  hier  äussere  und  innere  Mannigfaltigkeit. 

Die  äussere  Mannigfaltigkeit  besteht  darin,  dass  ein  Choral 
zwei-,  drei-,  vier-  und  mehrstimmig  bebandelt,  dass  der  Cantus 
firmus  bald  in  die  Oberstimme,  bald  in  die  Unter-  oder  in  eine 
Mittelstimme  gelegt  wird.  Dies  sind  die  äussern  Formen  der  Cho- 
ralbehandlung, welche  wir  bis  jetzt  kennen.  Jede  von  ihnen  kann 
natürlich  auf  die  mannigfachste  Weise  ausgeführt  werden;  man 
kann  sich  verschiedner  Harmonie  und  Stimmführung  überall  bedie- 
nen, kann  ebensowohl  im  drei-  als  vierstimmigen  Satze  den  Cantus 
firmus  in  die  Mittel-  oder  Unterstimme  legen,  und  was  dergleichen 
mehr.  Alle  diese  Formen  geben  Anlass  zu  nützlichen  Uebungen 
und  müssen  fleissig  benutzt  werden.  Doch  setzen  wir  sie  hier 
alle  bei  Seite,  um  nicht  zu  weitläufig  zu  werden,  und  beschränken 
uns  auf  vierstimmige  Behandlung  und  Stellung  des  Cantus  firmus  in 
die  Oberstimme. 

Die  innere  Mannigfaltigkeit,  mit  der  wir  es  also  allein  zu 
thun  haben  wollen ,  beruht  auf  der  verschiednen  Modulation ,  Har- 
monie, Stimmführung,  die  wir  einer  Choralmelodie  ertheilen  können. 
Das  Leichtere  und  desswegen  für  unsern  Lehr-  und  Uebungszweck 
Inwichtigere  ist  hier  die  Stimmführung;  denn  die  Stimmen  werden 
wenigstens  im  Wesentlichen  durch  die  Wahl  der  Harmonien  be- 
dingt. Wir  wollen  also  bei  dem  Gesetz  stehn  bleiben,  die  Stirn* 
nun  überall  melodisch  und  sonst  zweckmässig  zu  führen,  und  wer- 
den nur  gelegentlich  darüber  noch  einen  Wink  zu  geben  haben. 

So  ist  also  das  Wichtigste  für  unsre  Betrachtung  die  modu- 
latorische und  harmonische  Anlage.  Wo  finden  wir  immer  neue 
Wege  der  Modulation  und  Harmonie?  wie  können  wir  ihnen  me- 
thodisch, mit  der  Hoffnung  reichen  Erfolgs  nachstreben,  ohne  es 
auf  ungefähre  Einfalle,  auf  ungeordnetes  Umhersuchen  und  Tap- 
pen ankommen    zu    lassen?  —    In    der    Beantwortung  dieser 
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Fragen  und  der  dabei  nölhigen  Anleitung  besteht  die  Aufgabe  die- 
ses Abschnitts. 

Im  Allgemeinen  ist  nur  das  Bekannte  zu  wiederholen. 

Wir  fragen  zuerst  nach  der  Tonart  und  bestimmen  nach  ihr  die 
Hauptmomente,  die  Schluss-  und  Wendepunkte  für  die  Modulation. 
—  Allein,  wenn  die  eigentliche  Tonart  und  die  von  ihr  gefoderte 
Modulation  auch  das  Nächste  ist,  so  wäre  es  doch  bisweileu  mög- 
lich, einen  Choral  in  einer  andern  als  seiner  eigenthümlichen  Ton- 
art zu  setzen,  oder  wenigstens  mehr  auf  eine  andre,  als  auf  diese, 
zu  beziehn.    So  ist  hier  — 


der  Choral  ,,Ach  Gott  und  Herr,u  dessen  Tonart  unzweideutig 
Cdur  ist,  nach  ^moll  hingezogen*).  Es  wird  mit  ^moll  (we- 
nigstens dem  auf  simoW  hindeutenden  Dreiklang)  begonnen,  die 
zweite  Zeile  mit  einem  scharf  bezeichnenden  Schritte  des  Basses 


*)  Dieses  Beispiet  ist  aus  dem  evangel.  Choral-  und  Orgelbucbe  entoon- 
rn«!!  i  die  Behandlung  entsprang  aus  dem  Gefühl,  dass  der  Choral  mit  seinr m 
heitern  Cdur,  wie  er  in  unsern  Kirchen  üblich  geworden  ist,  für  seinen  Teil 
(Acb  Gott  und  Herr,  wie  gross  und  schwer  sind  mein'  begangne  Sünden!  Di 
ist  niemand,  der  helfen  kann,  in  dieser  Welt  zu  finden)  durchaus  uoaugenies 
sen  ,  ja  widersinnig  erscheint.  Dass  eine  solche  Bebaodlung  (wie  Vieles  U 
jenem  Werke)  sich  nicht  für  den  alltäglichen  Gebrauch  beim  Gottesdienste  eig- 
net, vielmehr  besondre  Stimmung  voraussetzt  (S.  356),  ist  leicht  zu  er- 
kennen; es  Hesse  sieb  dasselbe  von  vielen  Sätzen  jenes  Werks  sagen,  das  in 
einer  andern  Idee,  als  zu  dem  Zwecke  Tori  währenden  und  allgemeinen  Ge- 
brauchs verfassl  ist,  für  welchen  höchst  wichtigen  und  würdigen  Zweck  geoor 
treuliche  Werke  vorhanden  sind.  Auf  der  andern  Seite  würde  man  den  Verf.  ver- 
kennen, wollte  man  annehmen,  er  stelle  eigne  Arbeiten  (zumal  aus  einem  Werke, 
das  er  keineswegs  noch  jetzt  in  allen  Theilen  vertreten  möchte)  als  Muster  «f? 
da  er  sie  vielmehr  anspruchslos  als  ihm  nahe  liegende  Beispiele,  als  Slof  *«r 
Ueberlegung  und  Prüfung  der  Regel  hingiebt.  Der  Muster  bedarf  es  hier  »od 
nicht.    Später  werden  sie  bezeichnet  werden. 
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nach  ^nioll  gewendet,  die  dritte  (und  mit  ihr  der  erste  Theil  des 
Chorals)  in  EmoW  geschlossen,  das  unter  diesen  Umständen*)  gleich- 
sam als  Dominante  des  Hauptlons,  ^fmoll  erscheint,  so  wie  dar- 
nach —  dies  einmal  vorausgesetzt,  —  das  folgende  Cdur  der  näch- 
sten zwei  Strophen  sich  eher  als  Parallelton  darstellt,  und  erst  in 
der  letzten  Strophe  entschieden  als  Hauptton  wirkt.  Wiefern  das 
Einzelne  der  Harmonie  und  Stimmführung,  namentlich  die  Vorhalte 
anter  den  Schlussakkordcn ,  der  vorausgesetzten  Stimmung  entspre- 
chen oder  nicht,  kommt  hier  nicht  weiter  zur  Untersuchung. 

Eine  solche,  den  Standpunkt  des  Ganzen  verrückende  Behand- 
lung wollen  wir  uns  erst  zuletzt  gestatten,  wenn  alles  Näherlie- 
gende erschöpft  ist;  und  darum  soll  auch  hier  nicht  weiter  darauf 
eingegangen  werden. 

Die  Hauptlonart  also  vorausgesetzt,  fragen  wir,  welche  Modu- 
lationen der  Schluss  jeder  Strophe  zulässt;  von  diesen  nehmen 
wir  die  näher  liegenden  voraus  und  gehu  von  ihnen  auf  die  fer- 
nem über. 

Nach  diesen  Zielpunkten  hin  suchen  wir  zuerst  die  nächsten, 
dann  die  zweckmässigsten,  dann  die  überhaupt  brauchbaren  Harmo- 
niewege auf,  und  benutzen  jede  irgend  erhebliche  Aenderung,  die 
sich  möglich  zeigt,  zu  einem  neuen  Ausweg.  Hierbei  werden  sich 
auch  Motive  und  Richtungen  des  Basses  ergebeu ,  bei  denen  wir 
zu  überlegen  haben,  in  wiefern  sie  anders,  oder  auch  in  entgegen- 
gesetzter Weise  gebraucht  werden  könnten. 

Doch  wir  wenden  uns  gleich  zu  lebendiger  That.  Wir  wählen 
den  Choral:  „Nun  ruhen  alle  Wälder"  (Beilage  XXI.),  und  zwar 
blos  darum,  weil  er  im  kleinsten  Räume  die  meisten  Wiederho- 
lungen enthält;  denn  seine  vierte  und  fünfte  Strophe  wiederholt 
buchstäblich  die  erste  und  zweite,  seine  sechste  die  ersten  vier  Töne 
der  dritten.  Hiervon  abgesehn,  ist  manche  Choralmelodie  derglei- 
chen Arbeiten  günstiger,  nämlich  geeigneter  zu  mannigfachen  Har- 
monien. —  Uebrigens  geben  wir  nur  Anfänge  und  Andeutungen; 
die  Fortführung  mag  der  Jünger  selber  versuchen. 


»)  Noch  enger  hätte  die  erste  und  dritte  Strophe  sich  in  dieser  Weise 


.  S.  MT. 
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dem  aoterges'  bohneo  .-/raoll  geeignet. 
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Die  erste  Strophe  sieht  am  natürlichsten  im  Haupttone. 


540 


f 


PI 





Wir  haben  den  tonischen  Akkord  zu  den  beiden  ersten  Melo- 
dietönen gesetzt,  den  Bass  dazu  in  die  höhere  Oktave  geführt  and 
dann  in  sehr  einfacher  Weise  hinunter  gehn  lassen ;  er  bildet  so 
auch  der  Richtung  nach  den  Gegensatz  zur  Oberstimme. 

Versuchen  wir  nun,  ihn  in  umgekehrter  Richtung  zu  führen. 


541 


Der  Bass  geht  abenteuerlich  weit  hinauf  und  zwingt  auch  die 
Mittelstimmen  zu  heftigerm  Hinaufdringen.  Wollten  wir  so  begin- 
nen, so  müsste  die  folgende  Strophe  sich  zwar  solchen  Uebermaasses 
enthalten ,  dafür  aber  irgend  eine  andre  Kräftigung  zeigen.  Sie 
könnte  etwa  so  heissen: 


542 


Doch  wir  kehren  zu  No.  541  zurück.  Die  Uebertreibung  des 
Basses  liegt  besonders  in  seinem  letzten  Hinaufschritt ;  die  Mittel- 
stimmen müssen  desswegen  so  hoch  steigen ,  weil  sie ,  dem  hinauf- 
dringenden  Bass  gegenüber,  zu  tiefliegend  begonnen  haben.  Diese 
Erkenuluiss  giebt  eine  neue  Behandlung. 

u  i  i        ^-s  oder 
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Der  Bass  halte  auch  von  seinem  vierten  Ton  ab  so 


544 
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und  auf  ähnliche  Weise  weiter  gehn  können.  In  all*  diesen  Fäl- 
len würden  für  die  zweite  Strophe  (wie  zuvor  in  No.  542)  weni- 
ger gestreckte  Stimmgänge  rathsam  sein. 

Beide  Grundformen  zeigten  einen  in  weiten  Schritten  gehenden 
Bass.    Versuchen  wir  nun  eine  ruhigere  Führung  dieser  Stimme. 


545 


Der  Bass  schreitet  wie  in  No.  540  in  die  höhere  Oktave,  von 
da  aber  nicht  wieder  in  den  Grundton  des  folgenden  Akkords,  son- 
dern stufenweis'  in  dessen  Terz.  Wollen  wir  seine  stufenweise 
Bewegung  fortsetzen?  —  es  könnte  so  — 


54  6 


geschehn.  Der  Bass  gehl  chromatisch  hinab  und  im  Gegensatz 
dazu  diatonisch  wieder  hinauf.  Warum  haben  wir  den  chromati- 
schen Gang  aufgegeben?  Noch  ein  Schritt  weiter  — 


54: 


hätte  uns  erlaubt,  im  Haupttone  zu  schliessen ,  statt  schon  jetzt 
nach  der  Parallele  auszuweichen.  —  Wollten  wir  einen  von  beiden 
Fällen  weiter  behandeln ,  so  würden  wir  weder  in  chromatischen, 
und  durch  die  Enge  ihrer  Schritte  peinlich  werdenden,  noch  in  har- 
monischen zu  unähnlichen  Schritten,  sondern  lieber  diatonisch  fort- 
gebn,  z.  B.  in  dieser  Weise  — 
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oder,  wenn  No.  547  fortgesetzt  werden  sollte,  könnte  man  die 
letzte  Acbtelreihe 

-4- 
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als  Motiv  für  den  Bass  benutzen. 

Doch  wir  brechen  hier  ab,  um  nicht  allzuweit  für  blosse  An- 
leitung vorzuschreiten.  Alle  diese  Gebilde  beruhn  auf  der  Bestim- 
mung, dass  die  beiden  ersten  Akkorde  der  Dreiklang  von  £,  oder 
allenfalls  eine  Umkehrung  desselben  sein  sollen.  Jetzt  wollen  wir 
uus  allmahlig  von  dieser  ersten  Harmonielage  entfernen. 

Im  ersten  Akkorde  halten  wir  noch  die  Tonika  fest,  aber  der 
zweite  Ton  soll  neu  harmonisirt  werden.  Was  kann  g  sein?  — 
Erstens  der  Gruudton  eines  Akkordes;  so  haben  wir  es  bis  jetzt 
gefasst.  Dann  die  Terz,  oder  Quinte;  letzteres  führt  zur  Un- 
terdominante des  Haupttons,  ist  also  das  Nähere.  Hier  haben  wir 
diese  Lösung,  von  Seb.  Bach,  in  vier  verschiednen  Weisen  vor 
uns  *) ; 
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zum  fünften  Mal  hat  er  denselben  Choral  (in  einem  andern  Ton- 


+)  Die  Behandlung  aus  der  a  genommen  ist,  steht  eigentlich  in  Zfdur,  die 
von  b  in  //*dur,  die  von  c  in  frdur,  die  von  d  in  //dar;  wir  haben  sie  alle 
transponirt,  blos  um  die  Vergleichuog  zu  erleichtern. 
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stücke)  mit  der  Modulation  bei  b,  aber  abweichender  Stimmführung 
begounen;  wir  setzen  noch  eine  Behandlung  desselben  Anfangs  zu, 

i— 4-1  — <-  -  - 1  ^—j=t^: 
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die  sich  in  der  Stimmführung  auch  einfacher  hätte  gestalten  lassen. 
In  den  Bach'schen  Sätzen  ist  a  die  einfachste  Lösung;  c  hat  mit 
b  gleiche  Modulation,  aber  entschiednere  Stimmführung,  bei  d  wird 
der  Bassgang  verfolgt  und  führt  auf  einen  EmoW  angehörigen  Sext- 
Akkord.  Die  Folge  davon,  wenn  folgerecht  geschrieben  werden 
sollte,  war,  dass  Bach  wieder  in  E  einsetzen  musste. 


552 
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Allein  das  zweimalige  d  in  der  Melodie  hindert  ihn ,  EmoW 
wirklich  festzuhalten,  beschränkt  ihn  auf  den  blossen  /smoll-Akkord. 
Das  hier  zurückgewiesne  Bedürfniss ,  dem  Schluss  der  ersten 
Strophe  nachzukommen,  ruft  daher  den  noch  fremdern  Schluss  der 
zweiten,  in  //dur,  hervor. 

Wir  sehn  uns  in  jenem  ersten  Strophenschluss  (No.  550,  d) 
auf  die  Möglichkeit  hingewiesen ,  eine  Strophe  auch  unbefriedigend 
zu  enden ,  —  natürlich ,  wenn  es  der  Sinn  des  Textes  oder  der 
musikalischen  Behandlung  mit  sich  bringt;  ja  in  solchem  Falle 
würden  wir  unbedenklich  mit  einem  Septimen  -  Akkord  oder  seinen 
Umkehrungen  u.  s.  w.  schliessen;  z.  B.  nach  No.  546 


®  r  *J  r  "  r 
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e»nen,  so  scharf  beunruhigende  Wendungen  hervorrufenden  Sinn  vor- 
ausgesetzt. Mit  welchem  Rechte?  —  Weil  wir  zwar  in  der  Regel 
jede  Strophe  als  einen  rhythmischen  Abschnitt  des  ganzen  Chorals 
ausehn  müssen   (S.   354),   demungeachtet    aber    alle  zusammen 
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ein  grösseres  Ganze  ausmachen ,  und  schon  dem  Texte  nach  die 
verschiednen  Strophen  engen  Zusammenbang  haben.  — 

In  No.  545  wurde  schon  die  Unterdominante  eigensinniger 
festgehalten;  hier 

554 


haben  wir  uns  ernstlich  nach  ihrer  Tonart  gewendet  (es  könnte  der 
Anfang  der  dritten  Strophe  zu  No.  545  sein)  und  c  noch  einen 
Schritt  weiter  als  Vorhalt  festgehalten  $  der  ganze  Satz  ist  freilich 
sehr  fremd  geworden,  —  vielleicht  auch  in  mancher  Hinsicht  be- 
fremdend *). 

Doch  wir  wenden  uns  auch  von  dieser  Richtung  ab,  ohne  sie 
zu  erschöpfen,  und  nehmen  den  zweiten  Melodieton,  g>  als  Terz. 
Wovon?  von  e  oder  est  Das  Letztere  würde  uns  nicht  an  Es  dar 
erinnern  (weil  h  vorangegangen  ist,  und  bald  wieder  nachfolgt), 
sondern  an  Cmoll.  Freilich  liegt  dieser  Ton  von  unsrer  Melodie 
gar  sehr  weit  ab  und  möchte  sich  im  Zusammeubange  des  Ganzen 
nur  schwer  rechtfertigen  lassen,  festhalten  aber  gewiss  nicht,  ln- 
dess,  möglich  wäre  eine  solche  Behandlung,  — 
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und  vielleicht  einmal  zur  vierten  Strophe  brauchbar. 

*)  Nach  allen  frühem  Erörterungen  können  bedenkliche  Fälle  jetzt  dem 
eignen  Ermessen  des  Lernenden  überlassen  bleiben.  Er  mag  sich  überlegen,  ob 
oben  bei  a  die  Auflösung  eines  doppelten  Vorhalts  über  einem  andern  Akkorde, 
bei  b  die  unterbleibende  Auflösung  des  h  (der  ehemaligen  Terz  im  Nu  tu  Akkorde) 
bei  c,  das  Liegenbleiben  desselben  als  Septime  in  c-e-g  —  und  die  Auflösung 
dieses  Akkordes  bei  e,  —  ferner  ob  in  No.  538  am  Schluss  der  vorletzten  Strophe 
das  Hinaufschreiten  der  Septime  in  der  Oberstimme  und  die  Quintenfolge  zwi- 
schen dieser  und  dem  Alte  zu  dulden  und  zu  rechtfertigen,  ob  sie  wenigstens 
gewissen  Stimmungen  (z.  B.  der  in  No.  538  waltenden)  angemessen  sind,  oder 
nicht.  Wir  haben  schon  oft  ausgesprochen ,  dass  in  dergleichen  Fallen  mit 
allgemeinem  Absprechen  soviel  wie  nichts  getban  Ist,  dass  es  überall  aof 
Zweck  und  Umstände  ankommt,  dass  allerdings  im  Allgemeinen  das  je  Ein- 
fachere, Klarere,  Naheliegende  den  Vorzug  haben  mag,  und  dass  der  Kunst- 
jünger  sieb  nicht  zu  dem  Entlegenem  und  Fremdern  drängen,  vielmehr  erst  alles 
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Naber  liegt  allerdings,  jenes  g  als  Terz  von  e  zu  fassen. 
Dies  führt  auf  die  Paralleltonart  des  Hauptions.  Hier 


Fl  r 


sehen  wir  sie  berührt,  aber  alsbald  wieder  verlassen.  Bach  hat 
sie  in  fünf  Bearbeitungen  stets  (zur  vierten  Strophe)  weiter  benutzt; 


bald  hat  er  sich  wirklich  nach  E  gewandt  (bei  a,  d,  e)  und  darin, 
aber  mit  hellem  Durdreiklang,  geschlossen;  bald  ist  er  von  -Em  oll 
zu  einem  Schluss  auf  die  Parallele  der  Unterdominante,  nach  AmoW 
gegangen.  —  Ueberall  ist  hier  mit  dem  Sext-Akkorde  begonnen,  der 
in  den  (für  den  Anfang  fremden)  Dreiklang  bequem  und  fliessend 
hineinführt.  Wollen  wir  in  gewichtigerer  Weise  dahin  gelangen, 
so  nehmen  wir  statt  des  Sext-Akkordes  den  Grund-Akkord. 

h 

I — J4- 


558 


!  J  J  J    i  .  I       Kl  i  <  , 


=t=: 


haben  wir  es  zweimal  versucht.  Bei  a  hat  sich  ein  fol- 
gerechter Bassgang  entwickelt.  Bei  b  ist  dei  Basston  h  eigensin- 
nig stehn   geblieben,   die   Mittelstimmen   haben  sich  augeschlos- 

Jiibere  aicb  ganz  eigen  machen  soll,  damit  er  nor  mit  voller  Ueberreugong 
und  vollem  Recht  endlich  sieb  auch  das  Fernste  und  Seltenste  gewinnen  und 
gestatten  möge. 
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seil,  und  so  ist  man  von  h-dis-Jis  auf  den  übermässigen  Dreiklang 
g-h-disy  oder  vielmehr  dessen  Sext-  Akkord  gekommen.  Da  der 
Bass  sich  erst  allem  Fortschreiten  widersetzt  hat,  so  ist  es  folge- 
richtig, dass  er  auch  ferner  sich  massig  bewegt;  er  hält  an  der 
diatonischen  Folge,  so  gut  es  gehn  will,  fest. 

Doch  —  genug  und  übergenug  haben  wir  der  stillen  Melodie 
abgefragt,  und  genug  Fremdes  und  Eigensinniges  der  mild  -  heitern 
aufgedrungen.  Blicken  wir  zurück,  so  geschieht  es  vielleicht  mit 
dem  Gefühl  des  jungen  Anatomen,  der  sein  Messer  in  die  reizvoll- 
sten Gebilde  der  Natur  hat  senken  müssen.  Er  verfolgte  die  Spar 
der  göttlichen  Vernunft  und  suchte  heilvolle  Kenntniss.  Möge  auch 
der  Jünger  unsrer  Kunst  mit  Liebe  und  Ehrfurcht  den  vou  Alter  und 
Kirchlichkeit  gehobnen  Weisen  nahn  und  stets  eingedenk  sein,  dass 
sie  ihm  nur  zur  Uebung  hingegeben  sind,  um  ihn  zu  seinem  hoben 
Berufe  zu  kräftigen.  Denn  zuletzt  kann  -der  feinste  und  bebendeste 
Witz  und  Alles  berechnende  Kenntniss  und  Ueberlegung  doch  nicht 
das  rechte  Vollbringen  gewähren.  Das  Höchste  überall  ist  und 
giebt  nur  Liebe,  die  der  Religion  und  Kunst  gegenüber,  —  die 
überall  nicht  besteht  ohne  Ehrfurcht. 

Die  Lehre  hat  hier  (im  Grund'  überall)  nur  andeuten  können. 
Wer  ihr  bis  zu  diesem  Abschnitte  gefolgt  ist,  sieht,  dass  die  Auf- 
gabe, die  wir  uns  in  demselben  setzten,  keineswegs  erschöpft  ist; 
—  musslen  wir  uns  doch  sogar  versagen,  jeden  Anfang  fortzufüh- 
ren, um  überall  zu  zeigen,  wie  ein  jeder  folgerecht  benutzt  wer- 
den könne.  Wenigstens  hoffen  wir,  weit  genug  gegangen  zu  sein, 
um  die  Wege  anzubahnen  und  zu  zeigen,  wie  unermesslich  reich 
und  wichtig  diese  Uebung  ist,  die  wir  —  obgleich  noch  andre  fol- 
gen —  als  den  Schlussslein  für  den  ganzen  praktischen  Inhalt  die- 
ses ersten  Theils  und  als  Krone  gelungenen  Studiums  für  den  Jün- 
ger ansebn. 

Aber  alle  diese  Kenntniss  und  Uebung  wird  sich  erst  dem 
recht  lohnen  und  bewähren,  der  unsre  Choräle  mit  Liebe  und  An- 
dacht in  sich  aufgenommen,  der  recht  innig  gefühlt  hat,  wie  trost- 
reich und  erquicklich  dem  Einzelnen,  wie  erhebend  und  heiligend 
sie  der  Gemeine  sich  stets  erwiesen  haben*). 


*)  Hierzu  der  Aohaug  T. 
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Zweite  Abthellung. 

Die  Choräle  in  den  Kirchentonarten*). 

Es  ist  schon  S.  357  darauf  aufmerksam  gemacht  worden,  dass 
viele  Choräle  weder  unsrer  Dur-  noch  Mollgattung,  sondern 
einem  frühem  System  von  Tonarten  angehören ,  und  sich  nach 
unserm  Modulationssystem  entweder  gar  nicht,  oder  doch  nicht  auf 
die  rechte,  ihrem  Sinn  entsprechende  Weise  behandeln  lassen. 
Sie  fodern  andre  Modulation  und  Harmonisirung,  diejenige  nämlich, 
welche  nach  jenem  allen  System  ihnen  gebührt.  Selbst  ihre  Melo- 
dien entsprechen  uosern  Grundsätzen  oft  gar  nicht,  wenn  man  auch 
dabei  von  Harmonie  absehen  will. 

Wollen  wir  dergleichen  Choräle  (und  es  sind  unsre  schönsten) 
zweckmassig  bebandeln,  so  müssen  wir  von  den  Tonarten  Kenntniss 
Dfbroen,  in  denen  sie  geschrieben  sind;  wenigstens  so  weit,  als 
zur  ßeorlheilung  und  Wahl  der  Harmonie  erfoderlich  ist.  Das 
Nähere  gehört  der  Geschichte  an**);  —  doch  können  wir  einen 
in  sich  zunächst  geschichtlichen  Gegenstand  nicht  klar  auffassen, 
ohne  seinen  geschichtlichen  Verlauf  wenigstens  in  den  flüchtigsten 
Andeutungen  im  Auge  zu  haben. 

Noch  einen  wichtigen  Vortheil  verspricht  uns  die  Betrachtung 
der  alten  Tonarten.  Sie  haben  sich  entfaltet  und  thätig  bewiesen, 
bevor  unser  System  der  Tonarten  und  Modulation  sich  ausbildete, 
nnd  haben  endlich  in  dieses  hineingeführt.  Sie  mussten  in  unser 
System  hineinführen  und  sich  in  ihm  verlieren  oder  aufgehn;  denn 
eine  höhere  und  allgemeinere  Wahrheit  lebt  in  unserm  Tonarten- 
system; und  nur  in  ihm,  nicht  in  jenem,  war  ein  weiterer  Fort- 
schritt der  Tonkunst,  bis  zu  einer  gegen  die  frühern  Jahrhunderte 
nnermessiichen  Höhe  möglich.   Von  diesem  Gesichtspunkt  aus  er- 


*)  Nach  vielfältiger  Erfahrung  bat  der  Verf.  rathsam  gefunden,  daa  Stu- 
dio m  der  Kircbeotouarten  nicht  eher  beginnen  zu  lassen  ,  als  bia  der  Schüler 
>ieli  schon  durch  längeres  Arbeilen  in  dem  Harmnnieaystem  unsrer  Periode  ganz 
Heber  festgesetzt,  ganz  darin  eingelebt  bat.  Dann  erweitert  das  Studium  den 
Blick  ood  macht  frei  den  Sinn  über  unsre  Zeit  hinaus;  früher  kann  es  leicht 
*■  Gesocbtbeit  und  Manier  oder  Entlehnung  fertiger  Formeln  an  der  Stelle  des 
*igeo  Erfondnen  verleiten. 

**)  Vergl.  darüber  den  Art.  Kirchentonart  und  die  übrigen  damit  zusam- 
menhängenden Artikel  des  Verf.  im  Universal  -  Lexikon  der  Tonkunst. 
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scheint  das  ältere  System  der  Tonarten  nicht  blos  abweichend,  son- 
dern als  Vorarbeit,  als  Versuch  zu  dem  jetzigen  vollkommnen.  Mao 
schlug  damals  andre  Wege  der  Modulation  ein;  und  indem  wir 
uns  Rechenschaft  geben ,  zu  welchen  Zielpunkten  diese  Wege  ge- 
führt habeu,  gewinnen  wir  eine  neue  Anschauung  und  Bestätigung 
für  unser  jetziges  System.  Dieses  giebt  für  den  jedesmaligen 
allgemeinen  Zweck  das  nächste  Mittel.  Es  sagt  uns  z.  ß.,  dass 
uuser  Ganzscbluss  in  vollständiger  Darstellung  (so,  dass  die  To- 
nika in  Ober-  und  Unterstimme  liegt ,  der  Schlussakkord  auf  ein« 
rhythmischen  Haupttfaeil  fällt)  das  befriedigendste  Ende  eines  Tob- 
satzes  ist.  Wie  nun,  wenn  wir  ein  Tonstück  nicht  mit  den 
Dominant-Akkord',  oder  nicht  auf  der  toniseben  Harmonie  sebbes» 
sen  wollten?  Wie,  wenn  überhaupt  die  Tonika  mit  ihrer  Harmo- 
nie einmal  nicht  als  Grundlage,  als  Anfang  und  Ende  der  gan- 
zen Tonbewegung,  bebandelt  würde?  Was  wäre  die  Folge?  - 
Die  alten  Tonarten  zeigen  Versuche  solcher  Art. 

Noch  mehr.  Diese  Versuche  sind  Ergebnisse  tiefsinniger  Auf 
fassung  des  Tonwesens,  Geburten  einer  wahrhaft  begeisterten,  He- 
desgewaltigen Zeit,  sie  sind  Anschauungen  voller  Wahrheit,  - 
einer  Wahrheit,  die  sich  noch  jetzt  und  für  alle  Zeiten  bewihreo 
muss ,  obwohl  sie  sich  noch  nicht  zn  der  Erkenntniss  des  allge- 
meinen Gesetzes  hatten  erheben  können.  Nicht  ausgeklügelte  oder 
muthwillige  Versuche  Einzelner  sind  es ;  wie  man  etwa  jetzt  auch, 
in  reiner  Willkühr,  einmal  Abweichungen  vom  allgemeinen  Gesell 
hazardiren  könnte;  nein,  sie  sind  Erfahrungen,  die  eine  der  merk- 
würdigsten und  reichsten  Perioden  der  Kunstgeschichte  in  ernst™ 
und  tiefsinnigem  Wirken  gesammelt  nud  überliefert  bat.  Es  ist 
also,  wenn  diese  Anschauungen  mit  unsern  Grundsätzen  über- 
einstimmen, ein  überaus  mächtiger  Erfahrungsbeweis  für  letztere 


gewonnen 


Worin  wird  aber  diese  liebe  rein  Stimmung  und  Bestätigung  sich 
aussprechen  können?  —  Nicht  blos  in  dem,  was  die  Alten  nach 
unsrer  Weise  tbaten,  sondern  auch  —  und  am  merkwürdigsten 
—  in  dem,  womit  sie  von  unsrer  Weise  abwichen.  Sie  wei- 
chen ab  von  unsrer  Weise,  z.  B.  von  unsrer  Scblussweise,  wosi« 
sich  einen  andern  Zweck  vorgesetzt  haben ;  und  dann  erreich« 
sie  ihren  Zweck  ganz  nach  unsern,  das  heisst  nach  den  spater 
entdeckten  allgemeinen  Gesetzen. 

In  diesem  Sinn  können  wir  die  alte  Lehre  als  eine  Vervoll- 
ständigung der  unsern  ansehen.  Wir  sind  nämlich  in  unsrer  Ab- 
sichtsweisc  längst  darüber  hinaus,  in  einer  kahlen  und  abstrakte0 
Voreiligkeil  über  die  Tongebilde  so  herzufallen ,  dass  wir  Eins  für 
absolut  richtig,  die  andern  für  absolut  falsch  ausgeben 
Ein  solches  Verfahren  muss  sich  jederzeit  unhaltbar  und  unfrueb- 
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bar. erweisen.  Denn  richtig  ist  nur  (S.  15),  was  für  seinen 
Zweck  recht  ist.  Der  Zwecke  giebt  es  aber  mehrere,  ja  un- 
zählige. Wir  können  also  von  keiner  Gestaltung  des  Tonreicbs 
sagen,  dass  sie  allgemein  richtig  oder  unrichtig  sei;  sie  ist  nur  Tür 
diesen  Zweck  die  richtige  oder  rechte,  und  für  einen  aodern 
Zweck  nicht  die  richtige.  —  Nun  bat  unser  System  zunächst  die 
allgemeinen  Zwecke  aller  Tonkunst  in  das  Auge  fassen  und  zeigen 
müssen,  wie  sich  die  Tonsätze  diesen  Zwecken  gemäss, 
also  für  diese  Zwecke  richtig,  gestalten.  Das  System  der 
alten  Kirchen  tonarten  weiset  einige  der  wichtigsten  abweichen- 
den Gestaltungen  auf,  und  zeigt  die  Zielpunkte,  welche  durch  sie 
erreicht  werden,  und  welche  die  Alten  unter  der  Leitung  dieses 
Systems  mit  Bewusstsein  und  Sicherheit  erreicht  haben. 

(Wir  wollen  also  den  alten  Meistern  in  ihrem  Ideengange 
Dach  folgen,  die  lebendige  Wahrheit  aus  demselben  für  uns  gewinnen, 
die  voo  ihnen  überlieferten  Melodien  in  ihrem  Geiste,  nach 
ihrem  Ideengange  harmonisiren.  Das  ist  das  Wesentliche  des 
alten  Systems  für  den  Zweck  der  Kompositionslehre. 

Ausser  diesem  Wesentlichen  ist  den  allen  Chorälen  und  der 
Zeit  ihrer  Entstehung  noch  Manches  eigen ,  das  für  uns  aufgehört 
hat,  wesentlich  zu  sein,  weil  es  seinen  Grund  nicht  in  dem  Ideen- 
gange  fand,  der  die  Alten  leitete  und  ihre  Werke  bedingte.  Dabin 
gehört  unter  andern ,  dass  ihr  Tonsystem  nicht  alle  Töne  enthielt, 
die  wir  besitzen.  Zu  Anfang  besass  man  nur  die  Tonreihen 

c>  e>  f*    g>    <*i    Ä»  c> 

und 

c>    dj    e>  fy    g>  b, 

also  nach  unsrer  Ansicbtsweise  nur  die  Tonleiter  von  C dur  nebst  b% 
Viel  später  hatte  man  die  Tonreihe 

eis     es  fis     gis  b 

c     d      e     f      g        a       h  c. 

Allein  die  ganzen  und  halben  Töne  waren  nicht  von  gleichem 
Verhältnisse,  eis,  fis  und  gis  konnten  nicht  zugleich  als  des,  ges 
und  as,  —  b  und  es  nicht  als  ai's  und  dis  gebraucht  werden;  das 
erlaubte  die  damalige  Stimmung  der  Orgeln,  dieses  für  Kirchen- 
musik so  wichtigen  Instrumenles,  nicht.  Und  wenn  gleich,  noch 
später,  auf  einigen  Instrumenten  doppelte  Obertasten  (eine  für  es, 
die  andre  für  dis  u.  s.  w.)  eingeführt  wurden,  bis  man  zuletzt 
durch  gleichschwebende  Temperatur  alle  Tonverhältnisse  ausglich : 
so  hatten  sich  doch  schon  die  Grundsätze  des  alten  Tonsystems 
festgestellt,  und  blieben  in  Wirksamkeit,  bis  neben  ihnen  allgemach 
das  neue,  jetzige  Tonsystem  herrschend  geworden  war.  —  üei 
uns  werden  diese  ausser  Ii  che  n  Verhältnisse  nur  so  weit  Berück- 
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sichtigung  verdienen,  als  sie  zu  wesentlichen  Momenten  im  Ideer 
gange  der  Alten  geworden  sind. 

So  ist  ferner  gewiss,  dass  die  Alten  sich  nicht  so  vieler  on 
mannigfaltig  Wechseluder  Akkorde,  Vorhalte,  Durchgänge  u.  s.  « 
bedient,  ihre  Stimmen  in  der  Regel  nicht  so  vollkommen  und  reic 
ausgeführt  haben,  wie  wir  es  vermögen  und  dürfen.  Da  wir  abe 
sehn  werden,  dass  nicht  hierin  das  Wesen  ihres  Systems  liegt 
so  darf  uns  ihr  Verfahren  in  dieser  Hinsicht  auch  nicht  binden 
sein;  wir  werden  —  unter  der  Leitung  ihrer  wesentlichen  Gesetz 
—  so  ausgeführt  schreiben,  als  unser  Zweck  erlaubt,  oder  roi 
sich  bringt. 

Dass  wir  auch  ihren,  oft  höchst  wirksam  gebildeten  Choral 
rhythmus  nicht  beibehalten,  sondern  ihre  Melodien  jetzt  so  aal 
nehmen,  wie  sie  noch  heut  in  unsern  Kirchen  gesungen  werden,  sc 
schliesslich  erwähnt. 


Erster  Abschnitt. 

Die  Kirchentonarten  im  Allgemeinen. 

Die  Kirchentonarten  können  aus  zwiefachem  Gesichtspunkt« 
betrachtet  werden:  aus  dem  blos  melodischen,  als  blosse  Ton« 
leitern,  — und  aus  dem  harmonischen ,  als  Tonleitern,  welcb< 
auch  Grundlage  von  Harmonien  (also  wirkliche  Tonarten  in  unsern 
Sinne)  sein  sollen. 

A.  Der  melodische  Gesichtspunkt. 

Gemeinschaftlich  allen  Kirchentonarten  ist  die  Reibenfolge  da 
sieben  Stufen.  Die  Alten  versuchten,  jede  Stufe  zur  Tonika  einet 
besondern  Tonart  zu  machen,  und  darauf  ohne  Erhöhung  oder  Er 
niedrigung  eines  Tons  eine  Tonleiter  zu  bauen.  So  erhielten  si< 
die  Tonleitern 
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als  deren  erste  sie  übrigens  die  von  D  (hier  die  zweite)  annahmen. 
Eine  siebente  Tonreibe  wäre  die  von  h  nach  h9  — 
h-c-d-e-f-g-a-h 
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gewesen.  Allein  diese  konnte  aus  harmonischen  Gründen  nicht  zur 
Tonart  werden,  denn  sie  lässt  ja  nicht  einmal  einen  tonischen  Drei- 
klang zu;  die  Quinte  der  Tonika  (von  Judas  f)  ist  eine  kleine. 
Und  hätte  man  sie  willkühl  lieh  erhöhen  wollen,  so  wäre  nicht  etwas 
Neues,  sondern  dieselbe  Tonreihe  entstanden,  die  schon  auf  c  vor- 
handen ist.   Diese  sechs  Tonarten  nun  hiessen 

t)  die  ionische,  —  auf  C, 

2)  die  dorische,  —  auf  Z7, 

3)  die  phrygische,  —  auf  /?, 

4)  die  lydische,  —  auf  F, 

5)  die  mixolydische,  —  auf  G, 

6)  die  äolische,  —  auf  A* 

Wir  werden  übrigens  später  erfahren,  dass  und  warum  eine 
von  ihnen,  die  lydische,  niemals  recht  in  Wirksamkeit  gekom- 
men, und  eben  desswegen  wollen  wir  sie  zuletzt,  abgesondert  znr 
Erwägung  ziehen. 

In  melodischer  Hinsicht  nun  erkannten  die  Alten  mit  tiefer 
Einsicht  zweierlei  Stellung  für  jede  ihrer  Tonarten.  Entwe- 
der bewegte  sich  ihre  Melodie  durchaus,  oder  vorzugsweise,  von 
Tonika  zu  Tonika,  —  also  von  dem  Grnnde  der  Tonart  bis  zu 
dessen  Wiederkehr  in  der  andern  Oktave.  Solche  Melodien  nann- 
ten sie  authentische,  ja,  die  gauze  Tonleiter,  wenn  sie  sich 
von  Tonika  zu  Tonika  bewegte,  hiess  so.  Von  dieser  authentischen 
Melodieordnung  erwarteten  sie  den  Eindruck  der  Bestimmtheit,  Festig- 
keit, klaren  Freudigkeit;  Lieder,  wie  „Ein'  feste  Burg,"  „Vom 
Himmel  hoch,  da  komm"  ich  her,"  und  andre,  sind  authentisch 
geschrieben. 

Oder  ihre  Melodien  bewegten  sich  um  die  Tonika  herum, 
etwa  von  der  Dominante  zu  deren  Oktave.  Solche  Melodien  nann- 
ten sie  plagalische;  die  Tonleiter  selbst,  so  dargestellt,  hiess 
die  plagalische.  Von  dieser  melodischen  Form  erwarteten  sie  einen 
mildern,  beweglichem,  schwebenden,  sanften  Eindruck.  Als  Bei- 
spiel dienen  unsre  ersten  zwei  Choräle,  so  wie  das  Lied,  „Nun 
rohen  alle  Wälder."  Will  man  sich  das  Wesentliche  dieser  beiden 
Formen  sogleich  vor  Augen  stellen,  so  blicke  man  auf  die  S.  24 
and  25  gefunduen  Urgestalten  der  Tonleiter: 

c-d-e-f-g-a-h-c, 

g  -  a  -  h  -  c  -  d  -  e  -  f  g9 

zurück ;  ihren  dort  schou  begriffnen  Sinn  finden  wir  hier  durch  die 
Anschauung  und  Erfahrung  mehrerer  Jahrhunderte  bestätigt. 

Nur  diesen  Gewinn :  Bestärkung  in  unsrer  Ansicht  vom  Sinne 
der  ersten  Grundmelodie ,  konnten  wir  hier  suchen ,  da  es  nicht 
nnsre  Aufgabe  ist,  Melodien  nach  dem  alten  System  zu  erfinden, 
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sondern  die  vorhandnen  zu  bebandeln.  Allein  stets  wird  Melodien, 
die  sieb  auf  die  Tonika  stützen,  authentische  Kraft,  und  Melodien, 
die  sich  .mehr  dominantisch,  um  die  Tonika  herum  bewegen, 
plagalische  Milde  und  Schmiegsamkeil  eigen  sein,  —  wofero  nicht 
etwa  ihr  sonstiger  Inhalt  mit  überwiegender  Kraft  einen  andern  Sinn 
ausspricht. 

B.  Der  harmonische  Gesichtspunkt. 

Nur  diejenigen  auf  die  sieben  Tonstufen  gegründeten  Ton- 
reiben konnten  Tonarten  werden,  die  einen  tonischen  Akkord,  also 
einen  grossen  oder  kleinen  Dreiklang  auf  der  Tonika ,  abzugeben 
im  Stande  waren.  Die  Tonreihe  von  H  bietet  keinen  grossen  oder 
kleinen,  —  sondern  einen  verminderten  Dreiklaug  auf  ihrer  Tonika 
(h-d-f)  dar;  darum  konnte  sie,  wie  schon  gesagt,  nicht  zur  Toniki 
werden. 

Von  den  übrigen  sechs  Tonreihen  bieten  drei  auf  ihrer  To- 
nika grosse  Dreiklänge,  nämlich 

die  ionische,  c.  -  e  -  g, 

die  lydische,  f  -  a  -  c, 

die  mixolydische,   g  -  h  -  d. 
Sie  sind  daher  unserm  Dur  zu  vergleichen.    Die  andern  drei 
Tonreihen  haben  kleine  Dreiklänge  auf  der  Tonika,  nämlich 

die  dorische,  d  -  f  -  *, 

die  phrygische,  e  -  g  -  A, 

die  äolische,  a  -  c  -  ey 
und  würden  in  sofern  unserm  Moll  zu  vergleichen  sein. 

Sehr  leicht  finden  wir  aber,  dass  nur  eine  einzige  dieser  sechs 
Tonreihen  unsern  Tonleitern  von  Dur  utid  Moll  wirklich  gleicht, 
nämlich  die  ionische.  Die  übrigen  weichen  schon  melodisch  von 
den  unsern  ab;  die  lydische  z.  B.  hat  statt  der  grossen  Quarte 
die  übermässige,  A;  die  mixolydische  statt  der  grossen  Septime. 
fs,  die  kleine,/;  und  so  alle  übrigen.  Natürlich  muss  diese  Ab- 
weichung auch  Abweichungen  in  der  Harmonie  nach  sich  ziehen. 

Setzen  wir  nun  die  lydische  Tonart  einstweilen,  wie  oben 
beschlossen,  bei  Seite,  und  beginnen  die  nähere  Betrachtung  der 
alten  Tonarten  bei  derjenigen,  welche  unserm  Dur  wirklich  gleicht, 
nämlich  bei  der  ionischen:  so  finden  wir  auf  deren  Oberdomi- 
nante die  mixolydische  Tonart,  auf  der  Dominante  der  letztem 
die  dorische,  dann  die  äolische,  dann  die  phrygisebe  Ton- 
art, stets  auf  der  Dominante  der  vorhergehenden,  gegründet. 

So  baut  sich,  wie  in  unserm  Quintenzirkel,  eine  Fortschreitung 
von  quintenweis  aus  einander  stehenden  Tonarten: 
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CG  D  A  E 

ionisch,     mixolydiscb,     dorisch,     äoliscb,  phrygiscb, 

die  bei  E  pbrygisch  nothwendig  schliessen  muss,  da  die  nächste 
Quinte,  //,  keine  Tonart  begründet.  —  Wollten  wir  übrigens  die 
lydische  Tonart  schon  jetzt  hinzuziebn ,  so  würde  auch  sie  in 
diese  Reihe  eintreten,  eine  Quinte  vor  C  ionisch,  auf  dessen  Unter- 
dominante. Unter  ihr  fanden  wir  dann  wieder  jene  Tonreibe  von 
H,  die  nicht  zur  Tonart  hat  werden  können. 

Allein  diese  Reihenfolge  der  alten  Tonarten  zeigt  einen  gar 
wichtigen  Unterschied  von  unserm  Quintenzirkel.  In  lelzterm  schrei- 
ten wir  von  einer  Tonart  stets  zu  einer  ganz  gleichartig  gebilde- 
ten, von  Cdur  aus  nach  G,  D  —  kurz  nach  allen  Durtonarten, 
nnd  sie  haben  alle  gleichen  Inhalt,  dieselben  Intervalle.  Jene  Folge 
fuhrt  uns  aber  stets  zu  einer  ganz  neuen  Tonart. 

Die  ionische,  ganz  unserm  Dur  gleich,  besitzt  auf  Ober- 
und  Unterdominante  grosse  Dreiklänge  und  auf  ersterer  den  Domi- 
nantakkord. 

An  sie  schliesst  sich  die  myxolidische  Tonart.  Ihre  To- 
nika und  Unterdominante  haben  einen  grossen,  ihre  Oberdorainante 
dagegen  hat  einen  kleinen  Drei  klang;  folglich  kann  sie  keinen 
Dominant-Akkord  haben.  Dagegen  ist  sie  durch  die  kleine 
Septime  ihrer  Tonika  fähig,  auf  dieser  Tonika  selbst  einen  Dominant- 
Akkord  herzustellen,  der  aber  natürlich  nicht  ihrer  Tonika,  sondern 
der  von  C  zustrebt. 

Die  Oberdominante  des  Mixolydischen  begründet  die  folgende 
Tonart,  die  dorische.  Sie  ist  Moll,  ihr  touischer  und  ihr  Ober« 
dominant-Drciklang  sind  (wenigstens,  so  viel  wir  bis  jetzt  sehen 
können)  kleine,  der  Dreiklang  der  Unterdominantc  dagegen  ist  ein 
grosser. 

Auf  ihrer  Oberdominante  erbaut  sich  die  äolische  Tonart, 
die  auf  beiden  Dominanten  und  der  Tonika  kleine  Drei- 
klänge hat. 

Endlich  folgt  auf  sie  die  phrygische  Tonart.  Diese  hat  von 
der  äolischen  zwei  kleine  Dreiklange  angenommen,  für  Unterdo- 
minante  und  Tonika.  Ihre  Oberdominante  bat  dagegen  weder 
einen  grossen  noch  kleineu  Dreiklang;  nach  dieser  Seite, 
wo  sonst  alle  Bewegung  hinstrebt,  ist  die  phrygische  Tonart  ge- 
lähmt. 

Wollen  wir  noch  einen  Blick  auf  die  lydische  Tonart  wer- 
fen, so  finden  wir  auf  ihrer  Tonika  und  Oberdominante  grosse  Drei- 
klänge, ihre  Unterdominante  hingegen  keines  grossen  oder  kleinen 
Dreiklangs  fähig;  nach  dieser  Seite  ist  die  Tonart  gelähmt. 

Man  ,  Komp.  L.  I.  5.  Aofl.  27 
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C.  Die  wesentlichen  Töne  jeder  Tonart. 

Nach  dieser  Uebersicht  können  wir  uns  nunmehr  klar  machen, 
welche  Töne  jeder  der  Kirchentonarten  wesentlich  sind.  Wesent- 
lich nennen  wir  diejenigen  Töne ,  welche  eine  Tonart  von  der  an- 
dern unterscheiden  5  es  ist  natürlich,  dass  wir  die  linterschiede  zu- 
erst hei  den  ähnlichen  Tonarten  aufsuchen. 

Welche  Töne  sind  also  für  das  Mixolydische  wesentlich 
und  karakteristisch?  —  Erstens  die  Terz,  denn  sie  stempelt  die 
Touart  zu  einem  Durion;  zweitens  die  kleine  Septime,  denn 
sie  unterscheidet  sie  vom  Ionischen. 

Welches  siud  die  karakteristischen  Töne  des  Dorischen?  — 
Erstens  die  Terz,  welche  die  Tonart  zu  einem  Molllon  macht; 
zweitens  die  grosse  Sexte;  denn  sie  unterscheidet  das  Dorische 
vom  nächstfolgenden  Mollton,  dem  Aeolischen. 

Im  Aeolischen  sind  karakteristisch:  erstens  die  Terz,  als 
Kennzeichen  der  Mollgatlung;  zweileus  die  kleine  Sexte  zum 
Unterschied  vom  vorangehenden  Mollton,  dem  dorischen. 

Die  nachfolgende  phrygischc  Tonart  hat,  wie  die  äolische, 
kleine  Terz  und  kleine  Sexte.  Erstere  karaklerisirt  sie  als 
Molllon ;  was  aber  unterscheidet  sie  vom  Aeoliselien  und  allen  übri- 
gen Tönen?  Die  kleine  Sekunde;  sie  ist  also  der  andre  ihrer 
karakteristischen  Töne. 

Kcliren  wir  zu  der  ersten  Tonart,  der  ionischen,  zurück,  so 
selicn  wir  ihre  Terz,  das  Zeichen  von  Dur,  und  ihre  grosse 
Septime,  die  Unterscheidung  vom  Mixolydischeu,  als  ihre  karak- 
teristischen Töne. 

Für  das  Lydische  endlich  würden  die  Durterz,  und  — 
als  Unterscheidung  vom  nächsten  Durtone  (dein  ionischen)  so  wie 
von  allen  andern  Tonarten  —  die  übermässige  Quarte  karak- 
teristisch sein. 

D.  Die  Zuliissigkcü  fremder  Töne. 
So  weit  folgt  das  alte  System  streng  den  ursprünglichen, 
S.  414  aufgezeichneten  Tonleitern.  Allein  es  gestattet  auch  den 
Gebrauch  fremder  Töne,  namentlich  des  Jis,  eis,  gis ,  b  und  es: 
sobald  nur  nicht  dadurch  die  wesentlichen  Kennzeichen  der  Tonart 
vertilgt  werden,  eben  wie  auch  wir  uns  beiläufig  fremder  Töne, 
z-  B.  im  Durchgang  oder  in  einzelnen  keinen  eigentlichen  Lebergang 
bewirkenden  Akkorden  bedienen ,  ohne  dabei  die  Tonart  gleich  zu 
verlassen,  oder  unkenntlich  werden  zu  lassen.  So  konnte  es  den 
Alten  kein  Bedenken  erregen,  in  der  dorischen  oder  äolischen  l°ü" 
art  z.  B.  die  grosse  Septime  (in  jener  cm,  in  dieser  gis)  anz"- 
wenden;  denn  nicht  die  Septime,  sondern  Terz  und  Sexte  sind 
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karakterislischen  Töne  der  beiden  Tonarten.  Mochten  daher  c  und 
g  auch  die  ursprünglichen  und  in  der  Melodie  am  häußgsten  ange- 
wendeten Töne  sein ,  so  konnte  man  doch  auch  von  eis  und  gis 
Gebrauch  machen,  z.  B.  um  in  beiden  Tonarten  mit  dem  Domi- 
nant-Dreiklang  oder  (mehr  nach  neuerer  als  alterer  Weise) 
mit  dem  Dominant- Akkord  einen  Gauzschluss  einzuleiten.  — 
Hätte  man  einen  der  wesentlichen  Töne  ändern  wollen,  so  wäre 
sogleich  eine  andre  Tonart  entstanden :  z.  B.  die  grosse  Terz  halte 
das  Dorische  zu  einer  dem  Mixolydischen  gleichen  Tonleiter,  — 

g-a-h-c-d-e-f-g 
11*11;         1  Tod 

d-e-fis-g-    u    -    Ii    -    c    -  f/y 
die  Aenderung  der  Sexte  aber  zu  einer  dem  Aeolischen  gleichen 
Touleiter  gemacht. 

E.   Versetzung  und  Vorzeichnung, 

Eine  zweite  Anwendung  boten  die  fremden  Halbtöne  den 
Alten  darin,  dass  es  durch  sie  möglich  wurde,  jede  Tonleiter  auch 
auf  andern  Stufen,  als  den  ursprünglichen,  darzustellen.  Dies 
geschah  besonders  auf  der  Unter-  oder  Oberdominante ,  oder  auch 
eine  und  allenfalls  zwei  Stufen  höher  oder  tiefer.  Wie  machte 
sich  eine  solche  Versetzung?  — 

Man  sieht,  dass  nach  der  obigen  Darstellung  keine  der  allen 
Tonarten  eine  Vorzeichnung  braucht,  denn  die  etwaigen  fremden 
Töne  erscheinen  nur  als  zufällige.  Nun  durfte  nur  h  in  b  ver- 
wandelt werden,  so  erschien  jede  Tonart  eine  Quinte  liefer;  aus 
C  ionisch  war  F  ionisch  (unserui  Fdur  gleich)  geworden,  das  Mixo- 
lydiscbe  erschien  auf  C,  das  Dorische  auf  G,  —  die  Tonleitern 
hiessen : 

F   -    g,    a,    b,    c,    d,    c,  J\ 

C  -  <A  <S  f>  a>  ^>  c-> 
G  -    at    b,    c,    d,    <?,  g, 

uod  so  fort.  Die  durch  Versetzung  in  die  liefere  Quinte  oder  Unter- 
dominante  sich  darbietenden  Tonarten  Iiiessen  das  Genus  mollc*), 
wobei  also  nicht  an  unser  Dur  und  Moll  zu  denken  ist. 

Eben  so  versetzt  die  Erhöhung  des  f  in  fis  alle  Tonarten  in 
die  höhere  Quinte,  man  erhielt  G  ionisch,  D  mixolydiscb,  A  dorisch  — 
G    -    a,    ä,    c,    d,    e,  fis,  g, 
D    -    e,  fis,  g,    a,    ä,     c,  </, 
A  -    Ä,      c,   d,    e,  fis,     g,  a, 


*)  Im  Üegeusatze  biessen  die  S.  i 1 4  aufgezeigten  Tonarten  das  (ieuus 
durum. 
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und  so  die  folgenden.  —  Die  durch  Versetzung  in  die  höhere  Quinte 
oder  Oberdominante  sich  darbietenden  Tonarten  wurden  damit  be- 
zeichnet, dass  man  dem  ursprünglichen  Namen  das  Wort  Hypo*) 
vorsetzte.  G  ionisch,  D  mixolydisch  u.  s.  w.,  hiessen  also  Hypo- 
ionisch, Hypo-mixolydisch  u.  s.  w. 

Hier  verständigen  wir  uns  sogleich  über  die  von  den  uos- 
rigen  abweichenden  Vorzeichuungen  der  alten  Tonstücke.  Wir 
kennen  nur  6'dur  und  AmoW  als  Tonarten  ohne  Vorzeichnun*. 
Treffen  wir  nun  auf  Melodien,  die  ohne  Vorzeichnung  der  Ton- 
reihe D,  oder  E,  oder  G  angehören,  so  müssen  wir  annehmen, 
dass  sie  in  der  alten  dorischen,  phrygischen ,  mixolydiseben  Ton- 
art stehen.  —  Bei  uns  zeigt  die  Verzeichnung  eines  b  entweder 
Fdur,  oder  ZJmoll  an;  treffen  wir  auf  Tonstücke,  die,  mit  einem 
b  vorgezeichnet,  der  Tonreihe  6\  oder  G,  oder  A  angehören, 
so  müssen  wir  sie  für  C  mixolydisch,  G  dorisch,  A  pbrygisch  an- 
sehn. —  Bei  uus  zeigt  die  Vorzeichnung  eiues  Kreuzes  (ßs)  ent- 
weder die  Tonart  6rdur  oder  ismoll  an.  Treffen  wir  eine  Melodie, 
die  mit  einem  Kreuze  vorgezeichnet  der  Tonreihe  Z>,  oder  A,  oder 
H  angehört,  so  müssen  wir  sie  für  D  mixolydisch,  für  A  dorisch, 
oder  H  phrygisch  ansehen. 

Hiermit  haben  wir  das  allgemeine  Gesetz  der  alten  Vorzeich- 
nung bei  versetzten  Tonarten  aufgewiesen;  dass  nicht  alle  Tonarten 
in  die  höhere  oder  tiefere  Quinte  versetzt  zu  werden  pflegten,  konnle 
dabei  gleichgültig  sein ,  da  wir  nur  mit  den  Melodien ,  die  wir 
finden,  und  wie  wir  sie  finden,  zu  thun  haben. 

Hiernach  aber  kann  man  sich  auch  in  die  Vorzeichnung  bei 
andern  als  quintenweisen  Versetzungen  finden.  Wollte  man  z.  B. 
die  phrygische  Tonart  in  der  Tonreihe  von  D  oder  C  darstellen, 
so  brauchte  man,  — 

e-f-g-a-h~c-d-e 
d   -   es   -  f    -    g  -    a    -    b    -    c    -  d 
c    -  des  -  es    -  f  -    g    -  as  -    b  -  c, 


*)  Hypo  beisst  im  Griechischen  unter,  and  es  könnte  im  ersten  Augen- 
blick auffallen,  dass  die  Tunart  der  0  b  e  r- Dominante  als  Unter- Tonart  be- 
zeichnet ist.  Allein  das  griechische  Tonsystem,  dem  die  Benennungen  der  Kir- 
cbentöne  entlehnt  sind,  erbaute  sich  nach  Quarten  und  nicht,  wie  uosers, 
nach  Quinten.  Sein  Quartenzirkel  zeigt  also  die  Tonarten  in  dieser  Folge: 
//,  E,  D,  G,  C,  F  u.  s.  w.  Was  wir  also  die  0 ber- Dominante  nennen, 
stand  nach  jenem  Tonsystem  anter  der  Tonika.  Z.  B.  wir  nennen  G  die 
Oberdomioante  voo  C,  und  kommen -im  Quinlenzirkel  zuerst  von  C  oach  6  ;  die 
Griechen  kamen  im  Quartenzirkel  zuerst  nach  G  und  von  da  nach  C,  das  Hypo 
stand  also  richtig  darunter.  —  Dagegen  standen  die  Tonarten,  die  oben  all 
Genus  inolle  (bei  uns  t'nterdominante)  aufgeführt  sind,  bei  den  Griechen  über 
dem  Haupttone,  hiessen  auch  Hyper-Töne. 
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im  ersten  Falle  zwei,  im  andern  vier  Erniedrigungen.  Eiue  Me- 
lodie der  Ton  reihe  D  mit  zwei  Been  vorgezeichnet ,  oder  der  Ton- 
reibe C  mit  vier  Been  vorgezeichnet,  ist  also  für  eine  versetzte 
phrygische  zu  achten.  —  Späterhin  werden  wir  freilich  noch  er- 
fahren müssen,  dass  selbst  die  richtige  Beurtheilung  der  Vorzeich- 
nung  uns  nicht  aller  Zweifel  über  die  Tonart  enthebt;  wir  können 
uns  dann  damit  beruhigen,  dass  diese  Unsicherheit  nicht  in  uns, 
sondern  in  der  Sache  liegt,  uud  dass  die  Allen  selbst  in  zahlrei- 
chen Fallen  ungewiss  und  uneinig  waren,  zu  welcher  Tonart  diese 
oder  jene  Melodie  zu  zählen  sei. 

So  sehen  wir  nun  eine  Reihe  verschiedner  Tonarten  vor  uns ; 
jede  derselben  kann  fremde  Töne  in  ihren  Melodien  und  Harmonien 
aufnehmen,  jede  kann  auch  mittels  der  fremden  Töne  in  mehr  als 
einer  Tonreihe  dargestellt  werden.  Wenn  wir  bisher  auch  nur  die 
äusserlichen  Abweichungen  der  versebiednen  Tonarten  angemerkt 
haben,  so  ist  doch  klar,  dass  dieselben  ihnen  auch  einen  versebied- 
nen Sinn  und  Karakler  einprägen  müssen ,  den  wir  später  zu  er- 
fassen suchen  werden. 

F.  Ausweichung  in  andre  Tonarten, 

Um  das  Bild  des  alten  Tonariensystems  zu  vollenden,  ist  noch 
zuletzt  zu  erwähnen,  dass  es  eben  sowohl,  wie  unser  System, 
das  mächtige  Mittel  der  Ausweichung  aus  einer  Tonart  in  die 
andre,  der  Verknüpfung  verschiedner  Tonarten  in  Einem  Tonstücke, 
besitzt.  Es  folgt  auch  dabei,  eben  wie  das  unsrige,  dem  ver- 
wandtschaftlichen Zuge,  und  weicht  in  der  Regel  zunächst  in  die 
nächstverwandten  Töne  aus.  Allein  die  Natur  der  alten  Tonarten 
bringt  hier  erhebliche  Abweichungen  von  unserm  System  und  eine 
nicht  so  ausgedehnte,  aber  karakterislisch  -  mannigfaltigere  Modula- 
tion hervor. 

Wir  kennen  im  Ganzen  zweierlei  Wege  der  ausweichendem 
Modulation.  Entweder  gehen  wir  auf  dem  Wege  des  Quinten- 
zirkels aus  einem  Durton  in  den  andern,  auf  dem  Wege  der  Pa- 
ralleltöne aus  einem  Moll-  in  einen  andern  Durton  und  umgekehrt. 
Oder  wir  verwandeln  auf  derselben  Tonika  Dur  in  Moll  uud 
Moll  in  Dur. 

Auch  die  Alten  modulirten  entweder  auf  dem  Weg'  ihrer 
Quiotenfolge  —  uod  noch  in  andern  Fortschreitungen ;  aber  sie  fan- 
den dann  stets  verschiedne  Tonarten.  Oder  sie  bildeten  durch 
Tonversetzung  auf  derselben  Tonika  eine  andre  Tonart,  wichen 
also  aus,  ohne  die  Tonika  zu  verlassen;  aber  auch  hier  bot 
sich  ihnen  eine  mannigfaltigere  Wahl,  als  uns  mit  unserm  Dur 
und  Moll. 


Digitized  by 


  422   

Auf  der  andern  Seite  brachte  es  wieder  der  bestimmtere,  be- 
sondre Karakter  ihrer  Tonarten  mit  sich ,  dass  sie  sich  gewisse 
Ausweichungen  regelmässig  versagten,  während  wir  zwar  zu- 
nächst die  verwandtem  Tonarten  zu  ergreifen  pflegen ,  nicht  aber 
gehindert  sind,  in  jeden  möglichen  Ton  auszuweichen.  Im  alten 
System  entsprach ,  wie  gesagt ,  der  Modulationskreis  bestimmter 
dem  Karakter  der  Tonart;  und  damit  ist  schon  klar,  dass  er  ihn 
vollenden  half,  dass  folglich  der  Modulationsplan  eines  TW 
Stücks  auch  zu  den  Kennzeichen  der  Tonart  gehört.  —  Wir 
Neuern  bedürfen  eines  solchen  Kennzeichens  nicht,  da  Vorzeichnuog 
und  Schlussfall  unsre  Tonarten  ausser  Zweifel  setzen. 

Soviel  im  Allgemeinen  über  die  alten  Tonarten ;  betrachten  wir 
jetzt  jede  derselben  für  sich  und  erwägen  ihre  Behandlung.  Bei 
dieser  Behandlung  werden  wir  das  Wesentliche  zunächst  fest- 
halten, also: 

vor  Allem  —  die  Melodie, 

dann  —  die  Modulationsordnung, 
dann  —  das  für  die  Tonart 
Karaktcristischc  der  Harmonie.  Ob  wir  darüber  hinaus  die  Allen 
nachahmen  wollen ,  z.  B.  einfachere  Stimmen  führen ,  uns  ge- 
wisser Akkorde  ganz  oder  öfter  enthalten,  die  zwar  uns  geläuGg  und 
wichtig  sind  (z.  B.  der  Dominant-Akkord),  von  den  Allen  aber  nicht 
oder  selten  gebraucht  wurden :  das  wird  mit  dem  Gegenstand  unsrer 
jetzigen  Betrachtungen  weniger  zu  thun  haben,  und  mehr  von  uns- 
rer Wahl,  von  unsrer  Auffassung  der  jedesmaligen  Aufgabe  im 
Besondcrn  abhängen.  In  den  Beilagen  XXI  bis  XXV.  finden  sieb 
übrigens  einige  Melodien  aus  alten  Tonarten  zur  vorläufigen  Uebuug; 
mehr  enthält  das  evangel.  Choral-  uud  örgelbuch*),  oder  das  aus 
demselben  gezogne,  leider  nur  nicht  ganz  korrekte  Melodienbncb. 
Daselbst  sind  unter  andern:  ionisch  (authentisch)  No.  59,99, 
100,  122,  184,  200,  203;  hypoionisch  (plagaliscb)  No.  27, 
35,  73,  87,  161,  163,  175,  202;  mixolydiscb  (plagalisch) 
No.  19,  52,  82,  128,  129,  206;  dorisch  (lauthen tisch)  No. 
30,  37,  38,  39,  40,  57,  64,  150,  198,  225,  226;  äoliscb 
(plogalisch)  No.  14,  26,  33,  102,  159,  164,  177,  199,  214, 
221;  phrygisch  (authentisch)  No.  28,  42,  43,  61,  91,  96. 
151.  Unentschiedner  sind  No.  4  und  32,  entweder  hypoäoliseh 
(authentisch)  oder  dorisch;  No.  119  wohl  äoli seh ;  No.  120 
wohl  dorisch  im  Genus  molle  und  plagaliscb;  No.  7  und 
97  wohl  (fast  ohne  Zweifel)  äolisch. 


*)  Evangelisches  Choral-  und  Orgelbucb  (235  Choräle  mit  Vorspielen)  von 
A.  B.  Marx.   Berlin  1832  bei  G.  Reimer. 
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Zweiter  Abschnitt. 

Die  ionische  Tonart. 

Wir  Laben  schon  erfahren ,  dass  die  ionische  Tonart  die  ein- 
zige unter  den  Kirchentonarten  ist,  welche  einer  der  unsrigen, 
nämlich  unserm  Dur,  gleicht.  Allein  unsre  sammtlichen  Durton 
arten  sind  von  gleicher  Konstruktion,  wogegen  die  Allen  in  ihrem 
Mixolydisch  und,  wenn  sie  wollten,  in  ihrer  lydischen  Tonart  noch 
zwei  abweichend  gebildete  Durtöne  besassen.  Dadurch  wurde  der 
Karakter  einer  jeden,  und  so  auch  der  der  ionischen  Tonart,  ein 
eigentümlich  ausgeprägter. 

Dies  zeigt  sich  vor  Allem  in  der  Modulation.  Nach  den  Grund- 
sätzen unsers  Systems  geht  der  Weg  der  Modulation  in  Dur  regel- 
mässig zuerst  nach  der  Tonart  der  Dominante,  z.  B.  von  Cdur 
nach  Gdur:  dies  jsl  die  nächstliegende,  —  aber  freilich  eben  dess- 
halb  auch  die  gewöhnlichste,  am  wenigsten  erhebende  Ausweichung. 
Allein  eben  darum  war  sie  den  Alten  in  ihren  Kirchengesängen 
nicht  beliebt ;  sie  war  ihnen  nicht  hochsinnig  genug,  nicht  festlich 
und  erhebend  genug,  ja,  sie  würde  kaum  für  eine  rechte  Aus- 
weichung gegolten  haben.  Denn  was  fand  man  auf  der  ionischen 
Dominante?  entweder  wieder  eine  ionische  Tonreihe  (hypoionisch) 
oder  die  mixolydische  Tonart,  die  aus  später  zu  erwähnenden 
Gründen  ebenfalls  nicht  dem  Zwecke,  sich  aus  dem  ionischen 
Uauptton  zu  erheben,  genügte. 

Daher  finden  wir  die  Dominanten -Modulation  in  den  Chorälen 
aus  der  Blülhezeit  des  alten  Systems  entweder  geflissentlich  um- 
gangen (z.  B.  in  den  Chorälen :  Allein  Gott  in  der  Höh'  sei  Ehr', 
Herr  Christ,  der  ein'ge  Gottessohn,  Herr  Gott  dich  loben  alle  wir), 
oder  (wie  in  den  Chorälen:  Herzlich  lieb  hab'  ich  dich  o  Herr, 
Vom  Himmel  hoch,  da  komm'  ich  her,  Nun  bitten  wir  den  heiligen 
Geist,  Nun  lob'  mein  Seel'  den  Herren,  Schmücke  dich  o  liebe 
Seele,  O  Herre  Gott  dein  göttlich  Wort,  Wach1  auf  mein  Herz 
und  singe,  und  vielen  andern)  durch  Schlussfälle  im  Hanptton, 
oder  auf  der  Unlerdomiuanle ,  oder  auf  der  Parallele  der  Unterdo- 
minanle  verspätet,  wenn  nicht  geradezu  in  diese  (in  A  äolisch)  aus- 
gewichen wird.  So  schliesst  Seb.  Bach  *)  in  drei  verschieduen  Be- 
handlungen des  Chorals,  Herzlich  lieb  hab'  ich  dich  o  Herl*, 
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*)  J.  Seb.  Bach,  371  vierstimmige  Choralgesauge,  bei  Breilkopf  uod  Härtet 
io  Leipzig.    Oder  Partiturausgabe  voo  C.  F.  Becker. 
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die  erste  Strophe  mit  den  Dreiklängen  der  Unterdouiinante  und 
Tonika,  also  mit  einer  Art  halben  Schlusses,  und  die  z weite 
gleichlautende  Strophe  auf  der  Parallele  der  Dominante;  — 
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noch  eigentümlicher  und  überaus  reizend  linden  wir  dieselben  bei- 
den Strophen,  mit  der  frühem  Melodiewendung  und  Rhythmik  von 
J.  H.  Schein*). 
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behandelt ,  worauf  denn  überall  der  erste  Theil  im  Hauptlone  ge- 
schlossen und  nun  erst,  also  in  der  siebenten  Strophe  (der  erste 
Theil  wird  wiederholt)  in  die  Dominante  ausgewichen  wird. 

Ein  noch  reicheres  Beispiel  giebt  der  Choral ,  0  Herre  Gott, 
dein  göttlich  Wort,  ab.  Die  beiden  Strophen  des  ersten  Tlieils 
der  wiederholt  wird, 
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schliessen  auf  der  Tonika,  —  man  müsste  denn  für  die  erste  Strophe 
den  fremden)  Schlussfall  auf  der  Dominante  des  A roiischen  (A !"" 
vorziehu.   Nach  vier  Schlüssen  also  auf  der  Tonika  folgen 
neue  Strophen. 


5(i3 


*)  J.  H.  Schein,  Caotionol-  oder  Gesangbuch  augsburs'«cber  Konfessi°n ;  — 
auch  im  evaugel.  Choral-  und  Orgelbuch  und  in  der  Choralsammlooif  100 
Becker  und  Billrotb  aufgenommen. 
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Eine  von  ihnen  kann  in  die  Parallele  gelenkt  werden  ;  und  die 
andre?  für  sie  giebt  es  keine  passendere  Wendung,  als  nach  der 
Interdominante.  So  schreibt  Seb.  Bach: 
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Nach  viermaligem  Verweilen  im  Haupttone  senkt  sich  also  die 
Modulation ,  um  danu  in  einem  starkem  Aufschwünge  durch  die 
Hauptparallele  die  Dominantentonart  zu  erreichen;  denn  diese  tritt 
endlich  in  der  folgenden  (siebenten)  Strophe  ein. 

Pedantisch  war1  es  übrigens ,  wenn  man  die  Vermeidung  des 
Dominantenschlusses  erzwingen  wollte;  auch  hier  darf  die  Hegel 
nicht  zur  Fessel  werden,  sie  soll  nur  Leiterin  sein.  Der 
ersle  Theil  des  lutherischen  Chorals,  Ein1  feste  ßurg  ist  unser 
Gott,  zeigt  gleich  einen  Ausnahmefall.  Die  erste  Strophe  kann 
ebensowohl  im  Haupttone ,  als  in  der  Dominante  schliessen ,  die 
zweite  und  mit  ihr  der  erste  Theil,  schliesseu  fiiglichst  im  Haupt- 
lone.  Hier  steht  nun  die  Wahl  offen.  Besorgen  wir  von  dem 
viermaligen  Schluss  im  Haupttone  Einförmigkeit  und  Ermattung, 
so  gehn  wir  unbedenklich  in  die  Dominante.  So  hat  Seb.  Bach 
in  drei  Behandlungen  dieses  Choials  modulirt,  und  sogar  ein  Zeit- 
genosse und  Freund  Luther's,  J.  Walter*),  ist  ihm  darin  voran- 
gegangen. Gewiss  müssen  wir  diese  Dominantwendung  der  Behand- 
lung des  sonst  verdienten  Seth  Calvisius**)  vorziehen,  der  die- 
selbe Strophe  so 
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behandelt ,  also  mit  zwei  Molldrcikläugen  schliesst.  Die  Autorität 
des  alten  Namens  und  das  Fremdartige  darf  uns  nicht  blenden; 
weder  am  Schlüsse,  noch  im  zweiten  Takte  sind  die  Molldreiklänge 
und  der  Mangel  an  Zusammenhang  uud  Folge  bei  ihnen  dem  Sinn 
des  Ganzen ,  oder  der  besondern  Tcxlstelle  entsprechend.  —  Eine 
drille  Behandlungsweise  wäre  die  nachstehende***): 

*)  J.  Walter'*  Gesangbuch  voo  1525. 

**)  Seth  Ca  I  vis  ins,  Kircbengesäoge  und  geistliche  Lieder.  1597. 
***)  Aas  dem  evangel.  Choral-  und  Orgelbuche. 
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die  uns  wieder  auf  die  erste  Art  zurückführt,  den  ersten  Schluss- 
fall  aber  durch  die  Unlerdominante  abweichend  und  wrürdiger  ein- 
leitet; auch  die  Folge  der  Harmonien  der  Ober-  und  Unlerdomi- 
nante, unverbunden  wie  sie  sind  (und  sogar  mit  hervorklingender 
Quinte  zwischen  Alt  und  Sopran),  dürfte  dem  ganzen  Sinn  dieser 
Wendung  wohl  entsprechen. 

Soviel  über  diesen  Kirchenton,  der  sich  freilich  von  unsrcr 
Weise  nicht  weit  entfernt.  Sein  eigentlicher  Sitz  war  C.  Hier 
stellten  die  Alten  authentische  Melodien  auf,  wenn  sie  heitern,  freu- 
digen, starkmuthigen  Gesang  anstimmen  wollten,  dazu  wirkte  denn 
der  helle,  klare  Sinn  der  Tonreihe  Cdur,  das  starke  Festhalten 
der  ersten  Strophen  an  der  Touika  und  das  Zurückstellen  der  näch- 
sten Modulation  hinter  die  fremder  und  feierlicher  hineinklingende 
nach  der  Dominante  von  A. 

Gern  versetzten  sie  auch  ihr  Ionisch  nach  F,  —  in  das  Genus 
molle;  was  der  weichern  Tonreihe  Fdur  an  Helligkeit  im  Vergleich 
zu  C dur  abgeht ,  ersetzte  die  höhere ,  leidenschaftlichere  Tonlage 
der  Melodie,  besonders,  wenn  der  Tenor  den  Cantus  firmus  über- 
nahm; und  sie  liebten  es,  eben  dieser  Stimme  die  Hauptmelodie 
(den  Hauptinhalt,  daher  der  Name  Tenor)  zuzuertheilen. 

Wollten  sie  aber  plagalische  Melodien  in  der  ionischen  Tonart 
setzen,  so  würde  die  Tonreihe  vom  kleiuen  bis  zum  eingestrichneo 
g  zu  tief  und  von  diesem  bis  zum  zweigestrichnen  g  zu  hoch  für 
Gemeiuegesang  gewesen  sein ;  und  für  Gemeinegesang  waren  natür- 
lich ihre  Choralmelodien  bestimmt.  Hier  nun  versetzten  sie  die 
Tonart  in  die  höhere  Quinte  (sie  schrieben  hypoionisch;  und  er- 
hielten so  die  Tonreihe  g,  a,  h,  c,  rf,  e,  fis,  g,  in  der  die  plaga- 
lischen  Melodien ,  von  Dominante  zu  Dominante  gehend ,  die  sebr 
bequeme  Tonlage  zwischen  dem  ein-  und  zweigestrichneu  (für  Männer 
kleinen  und  cingeslrichnen)  d  fanden. 

Hier  trat  nun  der  helle,  feste  Karakler  des  Ionischen  durch 
die  plagalische  Melodieführung  gemildert  und  gesanftigt  auf,  und 
dem  entsprach  auch  der  kindlich  sanfte  und  heitere  Sinn  der  Ton- 
reihe unsers  ßdur  vollkommen.  Authentisch  setzten  sie  Texte, 
wie :  Ein1  feste  Burg  ist  unser  Gott ,  und :  Vom  Himmel  hoch,  da 
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komm'  ich  her.  Plagalisch  wurden  Lieder,  wie:  Nun  ruhen  alle 
Wälder,  und:  0  Lamm  Gottes  unschuldig,  gesetzt. 

Andre  Versetzungen  des  Ionischen,  z.  B.  nach  D,  sind  weni- 
ger bemerkenswert  h. 


Dritter  Abschnitt. 

Die  mixolydische  Tonart. 

Wir  wissen  vou  ihr,  dass  sie  ein  Durton  mit  kleiner  Sep- 
time und  dess wegen  mit  einem  kleinen  Dreiklang  auf  ihrer  Ober- 
dominante  ist.  Daher  entgeht  ihr  die  Möglichkeit  eines  nach  unsern 
Grundsalzen  vollkommnen  Schlusses  mittels  des  grossen  Dreiklangs 
oder  Septimen-Akkordes  auf  der  Dominaute,  denn  es  fehlt  das  dazu 
nöthige  fis;  f  ist  ein  ihr  wesentlicher  Ton. 

Es  bleibt  also  keine  nähere  Schlussart  übrig,  als  anstatt  der 
Oberdominante  die  Unterdominante  mit  dem  Schlussakkorde  zu  ver- 
binden, ein  Schluss,  den  wir  gelegentlich  statt  eines  H  albschluss es 
gebraucht  haben,  der  auch  im  gemeinen  Sprachgebrauche  Ki  rchen- 
scbluss  genannt  wird  wegen  seiner  Abstammung  aus  den  Kir- 
chentönen, —  obwohl  wir  bald  sehen  werden,  dass  es  noch  andre 
Kirchenschlüsse  giebt,  und  jener  mixolydische  Schluss  keineswegs 
jeder  der  Kirchentonarten  eigen  sein  kann. 

Diese  Art  des  Schlusses  weiset  uus  den  Karakter  der  mixo- 
lydischen  Tonart  und  ihren  wesentlichen  Unterschied  von  der  ioni- 
schen nach.  Die  ionische  Tonart  bat,  wie  die  unsrigen  insgesamml, 
einen  vollkommnen  Schluss  in  dem  Schritte  von  der  Dominante,  als 
dem  Sitz  der  Bewegung,  in  die  Tonika,  als  den  Sitz  der  Ruhe 
und  Befriedigung.  Wir  haben  uns  schon  überzeugt,  dass  ein  sol- 
cher Schluss,  und  nur  er,  dem  Ende  eines  Tonsatzes  die  grösste 
Bestimmtheit  und  Befriedigung  giebt.  Daher  haben  wir  denselben 
mit  Kecht  als  regelmässigen  Schluss  für  jedes  Tonstuck  in 
jeder  unsrer  Tonarten  angesehn;  denn  in  der  Kegel  verlangt 
jedes  Tonstück,  wie  jedes  Kunstwerk  überhaupt,  bestimmte  Ab- 
grünzung,  ein  festes  unzweideutiges  Ende.  Dem  Karakter  des 
Ionischen  durfte  dieser  Schluss  daher  nicht  fehlen. 

Allein  es  ist  auch  das  Entgegengesetzte  gar  wobl  denkbar, 
und  für  manche  Stimmung,  für  den  Sinn  manches  Tonsatzes,  wie 
andrer  Kunstwerke,  das  allein  Bezeichnende  und  Hechte.  Nicht 
immer  schliesst  sich  unsre  Empfindung,  unser  Denken  und  Schauen 
befriedigend  in  sich  ab,  es  gebt  auch  wobl  in  ein  Verlangen  nach 
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Weilerm,  Höherm  aus;  dann  wäre  der  bestimmte  sichre  Abschlags 
widersinnig.  Für  solche  Stimmungen  hatten  die  Alten  ihre  mixo- 
lydische Tonart. 

Sie  hat  keiuen  vollkommnen  Abschluss  in  sich  selber.  Ihr 
Scbluss  geht  von  der  Unterdominante  aus,  ist  also  Erhebung 
und  nicht  Senkung  zu  befriedigender  Ruhe.  Diese  Uulerdominaole 
ist  die  Tonika  des  festen  Ionischen;  und  auf  der  mixolydischen 
Tonika  selbst  erbaut  sich  ein  Dominanl-Akkord,  der  uns  nach  einer 
andern  Tonart,  eben  nach  dem  Ionischen,  hinweiset.  So  dürfen 
wir  das  Mixolydische  eine  nicht  selbständig  gewordene 
Tonart  nennen;  sie  ist  dem  Ursprung  nach  ionisch.  Das  Ionische 
bat  sich  erbeben  wollen,  es  möchte  entschweben,  sich  ver- 
klären ,  und  sieht  darum  die  Dominante  als  seinen  Ionischen  Silz 
an ;  aber  Begründung  findet  sich  nur  in  der  ursprünglichen  ionischen 
Tonika  und  ihrer  Harmonie. 

Es  ist,  wie  wir  sehen,  im  Mixolydischen  eine  Verwechselung 
der  beiden  Pole,  der  Tonika  und  Dominante,  in  der  Modulation 
selbst  vorgegangen,  ähnlich  der  in  den  plagalischen  Tonreihen 
rücksichtlich  der  Melodie.  Die  plagalischen  Melodien  hatten 
beweglichem,  schwebendem,  darum  auch  weichern  und  sauflern 
Karakter;  aber  durch  die  zutretende  Harmouie  wurden  sie  m 
Haupttone  festgehalten  und  entbehrten  weder  des  vollkommnen 
Ganzscblusses ,  noch  irgend  eines  wesentlichen  Moments  der  Mo- 
dulation. Ungleich  entschiedner  und  ausdruckvoller  spricht  derselbe 
Siun  aus  den  mixolydischen  Tonsätzen ,  in  denen  die  gaoze  Mo- 
dulation sich  ihm  zu  eigen  gegeben  hat. 

Wenn  nun  die  mixolydische  Tonart  zwar  eine  für  sieb  be- 
stehende, aber  von  dem  Stammton,  dem  Ionischen,  stets  abhängige 
und  geleitete  ist:  so  begreift  sich  auch  ihre  vorzugsweise  Neigung, 
in  das  Ionische  auszuweichen,  und  zwar  oft  schon  in  der  ersten 
Strophe,  z.  B.  in  den  Chorälen:  Gelobet  seist  du,  Jesu  Christ,  - 
Komm,  Gott  Schöpfer,  heiliger  Geist,  und  vielen  andern;  eine  Wal- 
dung, die  bekanntlich  unsern  Grundsätzen  keineswegs  entspricht. 
Wir  haben  in  der  Regel  zuvörderst  die  Absiebt,  uns  fest  auf  der 
Tonika  zu  begründen ,  und  wenn  wir  uns  später  erheben  wollen, 
so  treten  wir  (in  Dur)  in  die  Oberdominante  5  die  Alten  aber  hatten 
in  ihrem  Mixolydischen  nicht  feste  Begründung,  sondern  eben 
Aufschwung,  Entschweben  über  den  festen  Grund  zu  offenbaren, 
und  das  geschab  am  entschiedensten  durch  den  Anfang  in  der  to- 
terdominante. —  Noch  häufiger  ist  der  Fall  ionischer  Ausweichun- 
gen im  weitern  Verlauf  mixolydischer  Gesänge. 

Aus  gleichem  Grunde  nimmt  nun  auch  das  Mixolydiscbe  aa 
den  Versetzungen  des  Ionischen  Theil.  G  mixolydiscb  gebt  (da  * 
ursprüngüch  C  ionisch  war)  wie  C  ionisch  selbst  in  das  F  ionisch? 
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eine  Modulation ,  die  unserm  Cdur  fern  liegen  würde.  Es  stellt 
aber  diese  seine  nächstverwandte  Tonart  auch  auf  seiner  eignen 
Tonika  dar,  oder  (was  dasselbe  ist)  geht  in  das  Hypoionische,  in 
die  Tonreibe  g,  a,  h,  c,  d,  e,  fis,  g  über. 

Hier  sehen  wir  nun,  dass  der  Ton  fis  den  mixolydischen  Ge- 
sängen nicht  gänzlich  versagt  ist,  dass  er  ihnen  aber  nur 
mittels  einer  Ausweichung  zukommt.  Daher  ist  es  ihnen 
um  so  wünschenswerther,  das  karakteristische  f  so  bald  wie  möglich 
recht  bezeichnend  einzuführen ,  und  man  würde  gegen  den  Sinn 
der  Tonart  Verstössen ,  wenn  man  z.  B.  im  Anfange  des  Chorals : 
Komm,  Gott  Schöpfer,  heiliger  Geist  — 


den  zweiten  Akkord  mit  fis  bilden ,  oder  auch  nur  das  karakteri- 
stische /  umgehu,  oder  weniger  stark  ausdrücken  wollte  (wie  bei 
b  nnd  c),  als  oben  (bei  a)  durch  die  linterdominante  des  ionischen 
Stammtons  geschehn  ist. 

Es  tritt  sogar  der  Fall  ein,  dass  ein  durchaus  mixolydisches 
Tonstück  in  G  ionisch,  also  mit  fis,  geschlossen  werden  muss. 
Dies  ist  bei  dem  nachfolgenden  böhmischen  Liede :  0  Christenmensch, 
merk1  wie  sich's  hält,  der  Fall,  dessen  Melodie  gerade  mit  a,  fis,  g 
endet,  —  wenn  nicht  vielleicht  das  fis  ursprünglich  a  geheissen. 
Dann,  wenn  mit  einer  Ausweichung  in  G  ionisch  geschlossen  wird, 
ist  es  rathsam ,  zuvor  das  niixolydischc  /  nachdrücklich  einzuprä- 
gen, oder  auch  wohl  den  letzten  Schlusstou  zu  verlängern  und  zu 
einem  nochmaligen  mixolydischen  Schlüsse  — 


zu  benutzen. 

Wiederum  in  Folge  des  engen  Verhältnisses  zu  C  ionisch 
folgt  G  mixolydisch  demselben  zu  dem  Uebergange  nach  A  äolisch. 
So  könnte  die  erste  Strophe  des  Chorals :  An  Wasserflüssen  Baby- 
lon, in  6rdur  (hypoionisch),  oder  auf  der  Dominante  von  C  ionisch, 
oder  endlich  auf  der  Dominante  von  A  äolisch  — 


*)  Aach  dieses  und  viel  ähnliche  Beispiele  ist  eine  Oktave  tiefer  zu  lesen 
ond  xu  spieleo,  wenn  es  den  rechten  Aasdruck  geben  soll. 
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geschlossen  werden.  Der  erste  Schluss  wäre  zu  ladein,  da  sich 
der  Karakter  des  Mixolydiscben  noch  gar  nicht  ausgesprochen  hat ; 
der  zweite  wäre  diesem  Karakter  nicht  eben  widersprechend,  aber 
auch  nicht  bezeichnend,  nicht  das  .Mixolydische  von  Gdur  oder  Q 
ionisch  unterscheidend;  der  dritte  Schluss  würde  in  sofern  bezeich- 


nend sein,  als  er 
nicht  aber  dem  G 


eine  Ausweichuni 


bringt 


ionisch  oder  Gdur  eigen 


die  dem  C  ionisch, 
ist.    Beiläufig  ist  es 


zur  Verstärkung  dieser  karakteristischen  Wendung  geschehn,  dass 
man  die  Grundtöne  verdoppelt,  den  Tenor  mit  dem  Bass  in  Oktaven 
geführt  hat,  statt  ihn  einfach  von  a  nach  h  gehen  zu  lassen.  - 
Hiermit  hängt  es  zusammen,  wenn  Seb.  Bach  die  erste  Strophe 
des  Chorals:  Gott  sei  gelobet  und  gebeuedeiet: 
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sogar  mit  dem  kleinen  Dreiklange  auf  t*  schliesst;  nur  der  GedanU 
an  die  Dominante  von  A  äolisch  konnte  ihn  auf  das  fernere  und 
fremdere  e-g-h  führen.  Wir  wollen  uns  aber  an  diesen  Fällen 
erinnern,  dass  selbst  da,  wo  sich  eine  Melodie  nach  (»dur  zu  neig'  " 
scheint,  noch  Wege  —  wenn  auch  entlegnere  —  offen  stebn  Im 
karakteristische  Behandlung.  So  könnte  die  zweite  Strophe  des 
Chorals:  An  Wasserflüssen  Babylou,  gar  wohl  mittels  der  ionische« 
Dnterdomiuante  in  mixolydischen  Tönen  schliesscn, 
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obwohl  £dur  näher  liegt;  es  war'  auch  um  so  ralbsamer,  da  dei 
Theil  wiederholt  wird,  mithin  in  den  vier  ersten  Strophen  der  Aus- 
weichungslou  G  ionisch  vor  dem  Haupttone  vorwalten  würde. 
Bis  hierher  ist  das  Mixolydische  nur  in  seiner 
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vom  Ionischen,  gleichsam  als  blosse  Verkebrung  desselben,  be- 
trachtet worden.  Allein  auf  der  andern  Seite  müssen  wir  es  auch 
als  Tonart  für  sich  ansebn,  die  sich  schon  in  den  bisberigen  Zügen 
eigeothümlich  genug  hingestellt  hat. 

Als  solche  folgt  sie  dem  allgemeinen  Zug,  der  allen  neuem 
und  altern  Tonarten  (mit  Ausnahme  der  phrygischen)  eigen  ist, 
sich  zu  der  Dominantentonart  zu  erheben,  —  also  nach  D.  Hier 
aber  findet  sie  nicht,  wie  unsre  Durtonarten,  ein  neues  Dur,  son- 
dern die  dorische  Tonart,  Moll  mit  grosser  Sexte.  Es  zeigt 
sieb,  dass  die  beiden  im  Mixolydischen  karakterislischen  Töne,  näm- 
lich h  und  f,  auch  im  Dorischen  die  wesentlichen  sind.  Diese  Ge- 
meinsamkeit der  wesentlichen  Töne  zieht  zwischen  der  mixolydi- 
schen und  der  dorischen  Tonart  enge  Verbindung  nach  sich,  und 
zwar  eine  bedeutsamere,  als  zwischen  unsern  Tonarten  und  ihren 
Dominanten,  da  sie  zwei  verschiedne  Galtungen,  Dur  und  Moll 
zusammenbringt. 

Daher  hat  das  Mixolydische  besondre  Neigung,  in  das 
Dorische  auszuweichen,  und  zwar  oft  schon  in  der  ersten  oder 
zweiten  Strophe,  z.  ß.  in  den  Chorälen:  Auf  diesen  Tag  so  freu- 
denreich, und:  0  Christeumensch.  In  diesen  Chorälen  wird  das 
Dorische  in  seiner  ursprünglichen  Tonreihe,  auf  D,  ergriffen.  Eben- 
sowohl aber  erscheint  es  in  mixolydischen  Tonslücken  auf  der 
mixolydischen  Tonika  auferbaut ,  also  dorisch  im  genus  molle ,  — 
a,  b,  r,  «/,  e,  J\  g.  Dies  hilft  besonders  bei  Schlüssen ,  die 
hypoionisch  sein  —  eiu  fis  enthalten  müssen,  die  mixolydische  Ton- 
art ungeachtet  des  fremden  Schlusses  karakterisiren.  Hier  — 
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sehen  wir  einen  solchen  Fall  vor  uns.  Die  Schlussakkorde  sind 
hypoionisch  (nach  unsrer  Sprachweise  Gdur;,  also  nicht  dem  Haupl- 
ton  eigen.  Dafür  geht  voran:  erst  der  tonische  und  Unterdomi- 
naot- Akkord  der  ionischen  Tonart,  dann  der  tonische  Akkord 
der  in  das  genus  molle  versetzten  dorischen  Tonart  (g-b-d)  und 
so  ist  der  Hauptton  durch  seine  beiden  Hauptstützen  hinlänglich 
befestigt. 

Diese  zweite  Beziehung  der  mixolydischen  Tonart,  auf  die 
dorische,  vollendet  das  Bild  ihres  Karakters.  Den  Grundzug 
desselben  haben  wir  oben  erkannt;  es  war  Erhebung ,  Auf- 
zuwehen aus  dem  festen  Ionischen,  das  aber  nicht  zu  eigner, 
»bgeschlossner  Bestimmtheit  gelangt ,    und   darum   einen  weuiger 
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feurigen,  mehr  geistigen  Aasdruck  hat,  gleichsam  als  höherer,  Ter- 
schimmernder  Abglanz  des  sichern  klaren  Ursprungs.  Wenn  schon 
hierin  bedingt  ist,  dass  über  die  Verklärung  sich  gleichsam  ein 
Schatten  der  Webmuth  verbreitet,  der  sich  noch  bestimmter  zeich- 
net durch  das  stets  nach  dem  Ursprung  zurückverlangende  /,  das 
sich,  auch  ungehört,  unserm  Gefühl  aus  dem  Dreiklang  auf  G 
(S.  232)  stets  vernehmbar  macht:  so  erhebt  die  nahe  Beziehung 
auf  das  Dorische  diesen  Zug  weicher  Sehnsucht  in  die  Sphäre 
kirchlichen  Ernstes,  gemäss  dem  Sinn  der  dorischen  Tonart. 

Nun  erkennen  wir  endlich  auch ,  warum  das  Ionische  seine 
erste  Ausweichung  nie  oder  selten  nach  der  mixolydischen  Tonart 
macht.  Es  war'  im  Grunde  gar  keine  Ausweichung,  da  wir  die- 
selbe Tonreihe  und  dieselben  Akkorde  wieder  fänden;  und  wollte 
man  Alles  anwenden,  um  den  Eintritt  der  mixolydischen  Tonart 
deutlich  zu  machen ,  so  würde  ihr  Karakter  dem  Ionischen  fremd, 
wenigstens  nicht  erbebend  und  Erfrischung  bringend  sein. 

Hier  folgt  der  Choral :  0  Christenmensch  ,  ein  böhmisches 
Lied,  das  vorzüglich  geeignet  ist,  alle  Seiten  der  mixolydischeo 
Tonart  zu  zeigen. 
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Wir  bemerken  sogleich,  dass  die  Melodie  selbst  in  der 
zweiten  Strophe  (durch  eis)  nach  D  dorisch,  und  in  der  letzten 
(durch  fis)  nach  G  ionisch  hinweiset;  diese  Modulationspunkle 
sind  also  gegeben  uud  der  Auhalt  für  alles  Weitere.  Die  erste 
und  dritte  Strophe  dagegen  können  in  C  ionisch  ,  oder  auch  auf  A 
geschlossen  werden.  Wir  haben  die  letztere  Wendung  vor  die 
dorische  Ausweichung  gestellt,  die  ionische  Modulation  aber  vor 
den  endlichen  Ausgang  des  Mixolydischen  in  das  G  ionisch,  um 
dem  unvermeidlichen  fis  ein  Gegengewicht  zu  geben ;  wir  haben 
sogar  kein  Bedenken  getragen ,  noch  eine  Harmonie  mit  fis  aos 
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eigner  Wahl  vorauszuschicken  (erster  Akkord  des  letzten  Takts), 
da  es  so  leicht  wurde,  nach  dem  Ionischen  noch  G  dorisch  zur 
Einleitung  des  Schlusses  heranzuziebn.  —  Die  Auslassung  der 
Terz  im  Schlussakkorde  der  zweiten  Strophe,  und  die  Anwen- 
dung von  Dreiklängen  statt  Dominant- Akkorden  ist  den  Alten 
häufig  eigen. 


Vierter  Abschnitt. 

Die  dorische  Tonart. 

Die  Quintenfolge  führt  uns  vom  Mixolydischen  zum  Dorischen, 
der  ersten  Molltonart  des  alten  Systems.  Wir  wissen  schon  von 
ihr,  dass  sie  auf  der  Unterdominante  einen  grossen  Dreiklang  hat, 
und  dass  sie  auch  den  Dreiklang  der  Oberdominante  durch  Einfüh- 
rung des  eis  in  einen  grossen  verwandeln  und  damit  bestimmt  und 
fest  scbliessen  kann.  So  waltet  bei  ihr,  der  Masse  nach,  Dur  vor, 
und  die  Mollharmonie  der  Tonika  kann  nun  nicht  trüb,  sondern 
nur  hochernst  ansprechen.  Dies  ist  der  Karakter  der  Tonart; 
ernst  und  streng,  aber  nicht  trüb,  sondern  aufgehellt  durch  das 
vorwaltende  Dur,  war  sie  den  Alten  der  Ton  für  hohe  kirchliche 
Feier,  dem  sie  ihre  feierlichsten  Gesänge,  z.  B.  den  Glauben,  und 
überhaupt  mehr  Kircbentexte  anvertrauten,  als  irgend  einer  andern 
Tonart.  Diesem  Karakter  entspricht  auch  der  authentische  Karakter 
und  die  liefe  Tonlage  der  meisten  dorischen  Melodien. 

Die  nächste  Modulation  macht  das  Dorische  nach  seiner  Ober- 
dominante,  dem  äolischen  Ay  oder  stellt  auch  auf  ihrer  eignen  To- 
nika diese  nächstverwandte  Tonart  im  genus  molle  (rf,  e,  f,  g-,  a, 
K  c,  d)  dar.  Diese  Modulation  tritt  daher  früh ,  oft  in  der  ersten 
Strophe  ein,  z.  B.  in  dem  Choral:  Mit  Fried*  und  Freud*  ich  fahr' 
dahin,  in  der  ersten  und  zweiten  Strophe,  in  der  ersten  Strophe 
des  Liedes :  Christ  unser  Herr  zum  Jordan  kam  u.  s.  w. ;  kehrt 
auch  wohl  ein-  und  mehrmals  wieder.  Wir  finden  sogar  dorische 
Melodien,  die  in  äolischer  Ausweichung  scbliessen,  z.  B.  den  Cho- 
ral: Durch  Adams  Fall  ist  ganz  verderbt.  Doch  ist  es  auch  oft  der 
Fall,  dass  andre  Modulationen  der  äolischen  vorangehn.  Wober 
Kommen  nun  diese? 

Aus  der  engen  Verbindung  mit  dem  Mixolydischen,  mit  wel- 
chem das  Dorische  seinen  Unterdoiniuant- Akkord  und  beide  karr- 
ieristische Töne  (f  und  h)  gemeinsam  hat.   Daher  verbindet  sich 

Marx,  Komp.  L.  I.  5.  Aofl.  28 
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die  dorische  Tonart  auf  das  Engste  mit  der  mixolydischen ,  —  so, 
dass  z.  B.  der  Choral:  0  wir  armen  Sünder,  in  beiden  gesungen 
wurde.  Sie  geht  mit  der  mixolydischen  nach  C  ionisch,  oder  nimmt 
an  der  Einheit  des  Mixolydischen  mit  dem  Ionischen  Theil;  und 
desshalb  nimmt  sie  auch  die  Ausweichung  des  Ionischen  in  dessen 
Unterdominante,  F  Misch,  an;  ohnehin  ist  ja  der  karaktcrisüsche 
Ton  des  Lydischen,  // ,  auch  für  das  Dorische  ein  wesentlicher. 
Dass  übrigens  sehen  oder  nie  alle  diese  Modulationen  in  einem  ein- 
zigen Gesang  beisammen  gefunden  werden,  versteht  sich. 

Als  Beispiel  für  diese  wichtige  Tonart  des  alten  Systems  wäh- 
len wir  deu  Choral:  Erschienen  ist  der  herrlich'  Tag;  wenn  er 
auch  nicht  einer  der  reichsten  und  tiefsten  ist,  so  bietet  er  doch 
Gelegenheit,  das  Dorische  eben  in  deu  fernerliegeuden  und  seitnern 
Wendungen  zu  betrachten. 
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Wir  sehen  hier  nämlich  die  erste  Strophe  in  das  Mixolydische 
ausweichen  (wenn  man  nicht  dafür  deu  Schluss  in  G  ionisch  setzen 
will),  die  folgende  Strophe  aolisch,  die  dritte  im  ionischen  C,  die 
vierte  im  genus  molle  des  Ionischen  (eine  lydische  Wendung  — 
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würde  dem  Haupttone  noch  entsprechender  sein)  schliessen.  ^ 
wohl  zeigt  Anfang  und  Schluss,  besonders  auch  der  Anfang 
zweiten  Strophe,  die  dorische  Tonart  sicher  genug  an. 
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Es  ist  hier  der  beste  Anlass,  eines  Schicksals  der  alten  Ge- 
sänge zu  gedenken,  das  uns  um  viele  derselben  betrogen,  oder  viel- 
mehr sie  verunstaltet  und  damit  in  die  Melodien,  in  ihre  Behand- 
lung and  in  die  Ansichten  über  beide  arge  Verwirrung  und  Irrthü- 
mer  gebracht  hat.  In  einer  Periode  nämlich  (besonders  in  der 
letzten  Hälfte  des  vorigen  Jahrhunderts),  in  der  an  die  Stelle  tiefen, 
kräftigen  Glaubens  und  tieflebendiger  Kunst  —  denn  beide  gehn 
miteinander  —  kühle  flache  Aufklärung  oder  Abklärung  und  ein 
fades  Spiel  mit  Kunstmitteln  zu  oberflächlichem  Erfolge  getreten 
war,  konnte  auch  das  Tiefe  und  Gewaltige  in  den  alten  Kir- 
cliengesängen  nur  befremdlich  und  abstossend  befunden  werden. 
Man  trachtete  danach,  die  allen  Lieder,  da  sie  nicht  zu  beseitig«  n 
waren,  der  alitäglichen  abgeschwächten  Gefühlsweise  anzupassen, 
sie —  in  einem  falschen  Sinne,  durch  Erniedrigung  und  Schwä- 
chung, populär  zu  machen;  denn  das  Hohe  und  Starke  kann  auch 
nur  von  gesundem  und  kräftigem  Gemütb  aufgenommen  werden. 
So  wurden  die  alten  Gesänge  vielfältig  nicht  blos  ihrer  karak- 
teristischen  Modulation,  sondern  auch  der  eigentümlichsten  Melo- 
diewendungen beraubt,  sie  sollten  sich  unsern  gewohnten  Tonarten 
und  dem  Schlendrian  der  üblichen  Gesangweise  bequemen.  —  Eine 
Vorarbeit  sonderbarer  Art  fand  man  in  den  Versetzungen  alter 
Melodien  aus  ihrer  ursprünglichen  Tonart  in  andre,  die  ältere 
Meister  ihren  Schülern  als  Hebung  aufgaben,  um  an  ein  und 
derselben  Melodie  den  Unterschied  der  Tonarten  zu  erweisen.  So- 
viel über  einen  leidig  merkwürdigen  Vorgang,  desseu  Spuren  und 
Folgen  nicht  hier*)  weiter  erwogen  werden  können. 

Uns  diene  er  nur  zu  zweierlei :  einmal  uns  aufmerksam  zu 
machen  auf  einen  nur  zu  reichhaltigen  Quell  vielfacher  Verwirrung 
und  Ungewissheit  über  alle  Melodien,  wie  wir  sie  in  unsern  Cho- 
ralbüchern mehr  oder  weniger  entstellt  finden ;  dann  uns  wenig- 
stens an  Einem  Beispiel  die  Uebermacht  alten  Kirchengesangs  über 
neuere  Umgestaltung  zu  zeigen.  —  Es  ist  das  Lied:  Ach  Gott  und 
Herr,  offenbar  unserm  Cdur  angehörig  und  in  dieser  Gestalt,  gegen 
seinen  Text  gehalten,  matt  genug  geworden,  um  uun  den  Sinn 
des  Textes  (namentlich  des  ersten  Verses)  wie  in  lauem  Wasser 
aof/.ulösen.  Ursprünglich  war  aber  das  Lied  dorisch  geschrieben 
and  sah  so  aus**): 


*)  VVrgl.  das  theilweise  konfus  abgefasste,  aber  ungemein  gehaltreiche  Werk 
voo  Mortiiner,  der  Choralgesang  zur  Zeit  der  Reformation.  Herlin,  bei  C».  Rei- 
fer, 1821. 

**)  Nach  Mortimer;  auch  im  evanget.  Choral-  und  Orgelbnch  aufgenommen, 
^ergl.  hierbei  die  Behandlung  desselben  Chorals  in  seiner  neuern  Weise  in 
No.  538  und  das  darüber  Angemerkte. 

28* 
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Acb  Gotl  uod  Herr, wie  gross  and  schwer siod  mein'  be  -  gtD£ oe  Sas  -  des !  Di 
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ist  Dteiiiand, der  helfen  kaoo, in  dieser  Welt      —     —      «n    fio  -  deo. 
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Wie  tiefbedeutend  ist  die  Dehnung  der  Melodie  zuletzt  bei  dem 
Worte  „Welt,"  als  schaute  man  allüberallwärts  um  nach  dem  Hel- 
fer! Wie  ernst  und  nachdenklich  und  doch  bewegt,  ganz  dem 
Sinn  des  Textes  entsprechend,  wendet  sich  der  Mollsatz  nach  der 
Dominante,  nach  dem  Hatiptton  zurück  und  nochmals  nach  der 
Dominaule!  Und  wie  gewaltig,  man  möchte  sagen:  schreiend  klar 
erschallen  die  Worte 

Da  ist  niemand,  der  helfen  kann, 
in  dem  zweimaligen  Ionisch ,  worauf  sich  denn  der  Gesang  lang 
hinschleppt  in  Moll  zum  Schlüssel 


Fünfter  Abschnitt. 

Die  äolisefae  Tonart. 

Auf  der  Dominante  der  dorischen  Tonart,  die  zwar  Moll  *ar, 
aber  grössern  Theils  dem  Dur  zugeneigt,  erbaut  sich  das  Acui* 
sehe,  ein  Mollton,  dessen  karakterislische  Töne  die  kleine  Terz  un 
Sexte  (c  und  /)  sind ,  der  also  auf  der  Tonika  und  beiden  Domi- 
nanten Molldreiklange  hat.  Da  jedoch  die  Septime  nicht  zu  seinen 
karakteristischen  Tönen  gehört,  so  kann  sie,  eben  wie  im  v° 
sehen,  erhöht,  folglich  kann  der  Dreiklang  der  Oberdominante  ein 
grosser  werden.    So  erhält  die  äolische  Tonart  vor  A/Iem  1 
Möglichkeit  eines  bestimmten  Schlusses. 
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Dieser  Tonart,  die  schon  nach  ihrem  harmonischen  Gehalt  trü- 
ber, weicher,  wehmüthiger  ist,  als  ihre  Vorgänger,  sind  die  beiden 
nächstliegenden  Ausweichungen ,  nach  denen  unser  System  zuerst 
fragt,  versagt.  Sie  modulirt  nicht  nach  der  Dur-  oder  Molltonart 
ihrer  Dominante,  —  nämlich  nach  unsrer  Art  zu  moduliren,  —  denn 
dazu  bedürfte  sie  des  grossen  Dreiklangs  oder  Septimen- Akkordes 
h-dis-ßs  oder  h-dis-ßs-a;  das  alte  System  kennt  aber  kein  dis 
und  der  äolischen  Tonart  ist  f  ein  wesentlicher  Ton,  der  Ton  ßs 
also  versagt.  Eben  so  wenig  geht  dieselbe  nach  D  dorisch ,  denn 
dazu  würde  sie  eis  (a-cis-e)  brauchen,  und  c  ist  ihr  ein  we- 
sentlicher Ton.  Auch  würde  das  Aeolische  zu  viel  an  seiner  Ei- 
gentümlichkeit eingebüsst  haben,  wenn  es  sich  mit  dem  so  ähnlich 
gebildeten  Dorischen  hätte  verbinden  wollen;  dieses  dagegen  konnte 
und  musste  sich  des  Aeolischen  bedienen,  schon  um  gegeu  die  ka- 
rakteristischen  Verbindungen  mit  den  Durtönen  hinlängliches  Gegen- 
gewicht an  Moll  zu  haben. 

Hierdurch  verhält  sich  das  Aeolische  ruhiger,  stiller  als  die 
frühem  Tonarten,  besonders  als  die  dorische;  es  begnügt  sich  statt 
der  schlagenden  und  starken  Modulationen  meistens  mit  Halb- 
schlüssen auf  der  Dominante  (ohne  Ausweichung)  oder  mit  einer 
Wendung  in  das  Phrygiscbe,  die  (wie  wir  bald  sehen  werden) 
kaum  eine  Ausweichung  zu  nennen  ist,  und  durch  dasselbe  in  das 
Ionische. 
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Finden  wir  endlich  die  äolischen  Melodien  (meist  in  der 
Tonreihe  von  /,  oder  auch  in  der  von  G  mit  zwei  Been)  nicht 
wie  die  Dorischen  in  authentischer,  sondern  in  plagalischer  Haltung: 
so  sehen  wir  Alles  vereinigt,  dieser  Tonart  einen  stillen,  wehmü- 
tigen, leidenden  Karakter  zu  geben,  dessen  Trübe  nur  durch  die 
häußgeo  Halbschlüsse  auf  der  Dominante  mit  grossem  Dreiklang  auf- 
gebellt und  gemildert  wird;  einen  Karakter,  der  sich  auf  das  Be- 
stimmteste von  dem  der  andern  Tonarten  unterscheidet,  und  in  der 
Reihe  aller  dieser  so  sicher  ausgeprägten  Grundformen  religiöser 
Stimmung,  denen  die  Alten  bei  ihren  Kirchentönen  nachgingen,  nicht 
fehlen  durfte.  Als  Beispiel  diene  das  Abendlied:  Nun  sich  der  Tag 
geendet  hat,  in  G  äolisch. 
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Wie  stark  spricht  die  Melodie  sich  als  eine  plagalische  aus. 
wenn  sie  in  so  engem  Räume  sechsmal  die  höhere  Dominante 
berührt  und  immer  wieder  hinabsinkt  zur  Tonika !  Und  wie  karak- 
teristisch  hält  ihr  dreimaliger  Dominantenschluss  den  weichen,  er- 
gebungsvollen  Sinn  des  Ganzen  lest,  im  V  ergleich  zu  der  so  ähnlichen 
in  No.  531  behandelten  Melodie,  die  sogleich  in  der  zweiten  Stro- 
phe den  festen  Parallelton  ergreift  und  sich  daran  stärkt!  Auch 
hier  konnte  die  erste  Strophe  nach  der  Parallele  (#dur)  oder  gar 
die  zweite  nach  Fdur  gewendet  werden,  zur  Vermeidung  des  drei- 
mal wiederholten  Schlusses  auf  der  Dominante.  Aber  ebeo  diese 
trübere  und  mattere  Einförmigkeit,  haben  wir  gesebn,  entspricht 
dem  gotischen  Karakter;  es  genügt,  dass  in  den  letzten  zwei 
Strophen  nur  vorübergehend  das  Ionische  (/Nur)  berührt  wor- 
den ist. 

Fassen  w  ir  nochmals  beide  Molltonarten,  die  dorische  mit  grosser, 
die  äolische  mit  kleiner  Sexte  und  beide  mit  kleiner  Septime,  die 
aber  als  grosse  gebraucht  werden  kann ,  unter  einem  Gesichts- 
punkte vergleichend  zusammen :  so  werden  wir  an  einen  Zweifel 
der  neuern  Theorie  über  die  Bildung  der  Molllonleiter  erinnert,  den 
wir  schon  S.  164  zur  Sprache  gebracht. 

Wir  entschieden  uns  damals,  dass  das  Mollgeschlecht 
kleine  Terz,  kleine  Sexte  und  grosse  Septime 
haben  müsse,  —  letztere  wegen  des  uns  unentbehrlichen  Dominant- 
Akkordes.  Der  eigentliche  Streitpunkt  lag  aber  in  der  Sexte,  die 
wir  klein  nehmen,  damit  Moll  einen  angemessenen  Dreiklang  auf 
der  Linterdominante  habe,  und  sich  in  mehr  als  einem  einzigen  Toue 
und  Akkorde  von  Dur  unterschiede.  Dies  ist  auch  offenbar  das 
Karakteristischere.  Iudess  möglich  war"  auch  dem  neuern  System 
die  andre  Entscheidung  gewesen,  die  Annahme  der  grossen  Sexte; 
und  hieran  haben  auch  diejenigen  gedacht,  welche  zweierlei  Moll- 
tonleitern für  unsre  eine  Molltonart  festsetzen  wollten.  Sie  gingen 
mit  grosser  Sexte  und  Septime  hinauf,  kehrten  aber  —  weil  das 
Karakterlose,  die  zu  grosse  Aehnlichkeit  mit  Dur,  in  die  Augen 
sprang  —  mit  kleiner  Septime  und  Sexte  zurück. 

In  grossartigerer  und  tiefsinnigerer  Weise  fasst  das  alte  Ton- 
system den  Streitpunkt  auf.  Es  versucht  beide  Möglichkeiten,  be- 
nutzt aber,  wie  dann  nothwendig  war,  jede  derselben  zu  einer 
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besondern  Tonart,  hält  sich  also  von  der  Zwitterhaftigkeit  jenes 
neuern  Gebildes  rein.  Nun  können  wir  an  den  Resultaten  des  alten 
Verfahrens  unser  früheres  Urlheil  prüfen. 

Welches  waren  die  Folgen,  wenn  die  Alten  die  Sexte  gross 
nahmen,  das  heisst:  wenn  sie  dorisch  schrieben?  Ein  Moll,  das 
sieb  fast  mehr  als  Dur  zeigte,  in  seiner  Modulations-Ordnung  sich 
drei  Durtönen  und  nur  einem  Mollton  anschloss.  Welches  waren 
die  Folgen,  wenn  die  Sexte  klein  sein,  wenn  äolisch  geschrieben 
werden  sollte?  Ein  eigentlicher  Mollton,  durchgängig  von  Moll- 
karakter;  aber,  der  sich  —  um  nicht  mit  dem  andern  Mollton, 
dem  dorischen,  gar  zusammenzulaufen  —  schüchtern  der  nahen 
und  kräftigenden  Modulation  in  die  (dorische)  Unterdominante  oder 
vollends  in  Durtöne ,  ja  im  Grund7  aller  ausweichenden  Modulation 
enthielt. 

Unser  Moll  hat  die  bestimmte  Karakterzeichnung  des  Aeoli- 
seben,  aber  die  ungehemmte  Modulation,  deren  die  Tonart  über- 
haupt fähig  ist.  Aeolisch  und  Dorisch  sind  karakteristisebe  Typen, 
aber  nicht  Grundformen;  als  solche  kann  nur,  neben  Dur,  unser 
Moll  sich  geltend  machen.  Von  jenem  Zwitterversuch  eines  Ton- 
geschlechts mit  doppelter  Tonleiter  kann  nicht  weiter  die  Rede  sein. 


Sechster  Abschnitt. 

■ 

Die  phrygische  Tonart. 

Diese  letzte  Tonart  in  der  Quintenfolgc  der  Kirchentöne  hat 
kleine  Terz,  kleine  Sexte,  und  —  worin  sie  sich  vom  Aeolischen 
und  allen  andern  Tonarten  unterscheidet  —  kleine  Sekunde.  Letz- 
tere, /,  ist  daher  ihr  karaklerislischer,  nicht  zu  verändernder  Ton. 
Durch  diesen  wird  aber  auch  die  kleine  Septime,  d,  nolhwendig 
bedingt,  selbst  wenn  man  davon  absieht,  dass  den  frühern  Zeiten 
des  allen  Systems  der  Ton  der  grossen  Septime  von  c,  nämlich 
disy  gefehlt  hat.  Denn  es  liegt  im  Wesen  aller  diatonischen  Ton- 
leitern, also  auch  der  Kircbentonarteu,  nirgends  zwei  Halbtöne  auf 
einander  folgen  zu  lassen ;  dies  wäre  nicht  diatonische ,  sondern 
chromatische  Weise.  Wollte  man  nun  der  phrygischen  Tonleiter 
neben  /  ein  dis  geben,  — 

e?>  a>  Ä>  c>  d**i  e>  f  u-  s-  w- 
so  würden  zwei  Halbtöne  nach  einander  erscheinen. 

Hieraus  folgt  aber,  dass  die  phrygische  Tonart  keinen  nach 
unsrer  Weise  vollkommnen,  ja,  im  Grunde  keinen  ihr  ganz,  mit 
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allen  Tönen  eignen  Schluss  bilden  kann;  sie  würde  dazu  h-dis-fis 
brauchen.  So  zeigt  sie  sich  in  der  stärksten  Abhängigkeit  von  ihrem 
Stammion,  dem  Aeolischen ,  und  weiss  nicht  anders  zu  scbliesseo, 
als  auf  der  Dominante  desselben,  mit  dem  grossen  Dreiklang 
e-gis-hj  —  also  mit  Anwendung  eines  ihr  eigentlich  fremden 
Tons;  der  Halbschluss  des  Aeolischen  (von  A  auf  E)  dient  ibr 
statt  Ganzschluss.  —  Wir  erblicken  also  hier  an  zwei  Molltönen 
dieselbe  Umkehrung  der  Modulationsordnung,  die  wir  zuvor  ao 
zwei  Durtönen,  dem  ionischen  und  mixolydischen,  beobachtet  haben; 
nur  ist  der  phrygische  Schluss  noch  weniger  seiner  Tonart  eigen, 
als  der  mixolydische,  weil  er  sogar  im  Schluss- Akkorde  selbst 
eines  fremden  Tones  bedarf. 

Desshalb  verlangte  man  nach  einer  Stärkung  dieses  Schiasses. 
Sie  wurde  dadurch  bewerkstelligt,  dass  man  in  der  einleitenden 
Harmonie  entweder  die  beiden  karakteristischen  Töne,  d  und/,  — 
oder  ausser  ihnen  auch  noch  die  ursprünglich  kleine  Terz  der 
Tonika,  voraufgehn  liess.  So  bilden  sich  zwei  phrygische 
Schlussarten, 
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dieser  Tonart  vorzugsweise  angehören ,  übrigens  zwar  offenbar 
nicht  so  bestimmt  und  befriedigend  sind,  als  unsrc ,  durch  die  Do- 
minante eingeleiteten  Schlüsse,  aber  eben  desshalb  um  so  angemes- 
sener für  diese  abgeleitete  und  abhängige  Dominantentonart.  Der 
lange  Gesang,  Herr  Gott  dich  loben  wir,  schliesst  erst  nach  der 
zweiten ,  dann  (das  Amen)  nach  der  ersten  Weise ;  das  gewaltige 
Lied  unsers  Luther:  Aus  tiefer  Noth  schrei'  ich  zu  dir,  schliesst 
seinen  ersten  und  zweiten  Theil  in  der  zweiten  Weise;  jenen  äoli- 
schen  Schluss  endlich,  den  wir  zuvor  betrachtet ,  finden  wir  unter 
andern  an  dem  Liede,  Ach  Gott,  vom  Himmel  sieh  darein. 

Eine  Folge  des  Verhältnisses  zwischen  der  phrygischen  und 
äolischen  Tonart  ist  übrigens,  dass  jene  eben  so  gern  in  diese  über- 
geht, als  umgekehrt;  so  in  dem  zuletzt  angeführten  Choral  die 
vorletzte  Strophe,  in  dem  Liede :  Aus  tiefer  Notb,  die  erste  Strophe 
des  zweiten  Theils  und  andre.  —  Dieser  innige  Verband  beider 
Tonarten  wird  noch  fester  dadurch,  dass  dem  Phrygischen  diejenige 
Modulation  versagt  ist,  welche  allen  übrigen  Tonarten  eigen,  Ja 
nach  der  Natur  des  Tonsystems  die  nächste  und  wichtigste  ist:  1 
Ausweichung  in  die  Dominante  nämlich,  —  dass  ihr  sogar  ejoe 
zu  einem  Halbschluss  geeignete  Dominantenbarmonie  fehlt.  Denn 
die  letztere  müsste  h-dis-ßs  heissen ;  wir  wissen  aber,  dass/ 
und  d  für  das  Phrygische  karakteristische  Töne,  folglich  uoabänder- 
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lieh  sind.  Eid  Phrygisch  mit  ßs  (e>  ßs,  g,  a,  h,  c,  d,  e)  würde 
nur  ein  versetztes  Aeoliscb,  und  zwar  faypoäolisch  sein;  eine  neue 
Tonleiter,  die  man  auf  der  Dominante  der  phrygischen  mit  Hülfe 
des  ßs  errichten  wollte  (ä,  <?,  d,  e,  ßs,  g,  a,  h) ,  ergäbe  keine 
neue  Tonart,  sondern  ein  Hypophrygisch ,  eine  unfruchtbare  Fort- 
bildung, die  nicht  im  Sinne  der  Alten  läge. 

So  ist  also  das  Phrygische  streng  auf  seine  Unterdominante 
verwiesen;  es  verbindet  sich  sogar  in  Ermangelung  einer  Oberdo- 
minanten-Harmonie mit  dem  Doriseben,  obwohl  das  Dorische  nie  in 
das  Phrygische  ausweicht,  und  selbst  der  Stammton,  das  Aeolische, 
niemals  in  das  Dorische  modulirt;  der  einzige  Fall,  wo  eine  Ton- 
irl regelmässig  nach  der  Unterdominante  und  deren  Unterdomi- 
oaote  geht,  und  zwar  aus  Moll  in  Moll  und  nochmals  Moll.  — 
Wenn  wir  uns  erinnern,  dass  der  Karakter  der  Mollgaltung  an 
sieh  ein  trüber ,  dass  schon  die  Folge  zweier  Molldreiklänge  trüb 
nnd  düster,  dass  der  Schritt  in  die  Unterdominante  ein  Herabsin- 
ken, eine  Herabstimmung  in  dunklere  ernstere  Gefühle  ist:  so  ent- 
hüllt sich  der  Karakter  der  phrygischen  Tonart,  soweit  wir  ihn 
bisher  betrachtet  haben,  in  seiner  ganzen  Düsterheit,  in  seiner  tief- 
ernsten, ganz  eigenthümlichen  Macht. 

Aber  unerwartet  und  höchst  bedeutsam  dringt  in  diese  strenge, 
fast  zu  trübe  Abgeschlossenheit  ein  lichterer  Strahl,  und  färbt  die 
ganze  Tonregion.  Wir  werden  inne ,  dass  der  phrygische  Gruud- 
ton  (E)  die  Terz  des  ionischen  (C)  ist,  —  in  der  Entstehungsreibe 
der  Töne  (No.  58)  bekanntlich  der  zweite  neue  Ton,  dem 
Urtone  nach  der  Dominante  nächst  verwandt.  Ja,  wir  gewähren, 
foss  der  ganzen  phrygischen  Tonleiter  ohne  Weiteres  die  ganze 
ionische  Tonleiter  unterzulegen  ist,  — 

Phrygisch.   j       ■  j 

lonisch.f      |       1  1 

*ie  der  phrygischen  Tonika  die  ionische.  So  knüpft  die  phry- 
gische Tonart  eine  unmittelbare ,  enge  Verbindung  mit  dem  feste- 
ton,  hellsten  Durtone,  dem  ionischen  C,  und  durch  dieses  sogar 
*)it  dem  hypoionischen  G.  Diese  Verbindung  aber  bildet  seinen 
Karakter  nach  der  andern  Seite  hin  aus.  Schlagend  tritt  sie 
bervor  in  den  hoebernsten,  starkmuthigen  Lutherliede  von  Tod  und 
Auferstehung  (Mitten  wir  im  Leben  sind),  das  sich  in  der  fünften, 
achten  und  zehnlen  Slrophe,  zu  den  Worten:  Das  bist  du,  Herr, 
«Heine  —  heiliger  Herre  Gott  —  heiliger  starker  Gott  —  du  ewi- 
ger Gott  —  glaubensstark  und  mächtig  in  die  ionischen  Töne  wen- 
^1.  Tiefsinniger,  geistiger  tritt  das  Ionische  in  der  fünften  Strophe 
des  Liedes:  0  Haupt  voll  Blut  und  Wunden,  zu  den  Worten:  0 
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Haupt,  sonst  schön  gezieret  —  mit  dem  Ausdrucke  mitleidvoll- 
sten Staunens  hervor.  Und  so  ist  es  nächst  der  dorischen  die 
ionische  Verbindung,  welche  das  Phrygische  nicht  blos  für  Trauer 
und  Busse,  sondern  auch  für  die  feierlichsten,  ernstesten  Glaubens- 
und  Preisgesänge,  wie  eben  das  Te  de  um,  eignet. 

Diesem  Karakter  gemäss  erscheint  das  Phrygische  nur  in  tiefen 
Tönen,  meist  in  £,  oder  auch  D  mit  zwei  und  C  mit  vier  Been 
Aus  seiner  Natur  als  abgeleiteter  Tonart,  aus  seinen  starken  Be- 
ziehungen auf  zwei  rückwärts  gelegne  Molltöne  und  eine  sehr  ent- 
gegengesetzte Durtonart  folgt,  dass  seine  Gesänge  nicht  selten  in 
einem  der  Töne  anheben,  in  die  es  auszuweichen  Liebt,  oft  im 
Aeolischen ,  auch  wohl  im  Dorischen ;  so  dass  der  Anfang  eines 
phrygischen  Tonsatzes  die  Tonart  nicht  immer  bestimmt  angiebt, 
sondern  gleichsam  präludirend  ist,  den  rechten  Ton  gleichsam  erst 
sucht.  An  dem  Choral:  Ach  Gott,  vom  Himmel  sieh  darein,  ist 
nicht  blos  der  Anfang,  sondern  auch  der  Schluss  des  ersten  Tbeili 
dem  Aeolischen  zugewendet .  An  dem  Choral :  Christum  wir  sollen 
loben  schon  (A  sotis  ortu)  — 
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weiset  uns  die  erste  Zeile  entschieden  auf  die  dorische  Tonart: 
dass  aber  nicht  sie  die  herrschende  sein  kann ,  zeigt  schon  die  fol- 
gende Strophe  in  ihrer  Ausweichung  nach  dem  ionischen  C.  Otna 
das  Dorische  weicht  nur  vorübergehend  in  das  Ionische  aus,  und 
nur,  sofern  dieser  der  Stammton  des  Mixoiydischen ,  der  dorischen 
Unterdominante,  ist;  schwerlich  also  würde  die  zweite  Strophe 
im  louischen  schliessen.  Ganz  entschieden  wird  die  Tonart  aai 
Schlüsse. 

Haben  wir  sie  nun  als  die  phrygische  erkannt,  so  sehen  WJ* 
sie  mit  all'  ihren  Nebentönen,  dem  Dorischen,  Ionischen,  Aeoli- 
schen umgeben,  —  so  dass  eben  dieser  Choral,  vor  andern  sonst 
vorzüglichem,  besonders  geeignet  schien  zu  einem  Beispiel  f"r 
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phrygische  Toaföhrung.  Die  Behandlung  folgt  genau  den  Andeu- 
tungen, die  in  den  Regeln  über  Modulatiou  enlballen  sind. 

Die  erste  Strophe  ist  rein  dorisch  behandelt  und  mit  dem  do- 
rischen Halbschlusse  geendet.  Wollte  man  den  phrygischen  Schluss 
(No.  579  b)  vorziehn,  so  würde  der  Tenor  zuletzt  gis  erhalten, 
und  bei  dem  nächsten  Akkorde  von  da  nach  g  gehn.  Dann  würde 
der  Melodielon  g  gegen  das  vorige  Tenor -gis  gewissermaassen 
querstandig  auftreten ;  denn  obgleich  das  neue  g  auch  im  Tenor 
erscheint,  würde  man  es  doch  in  der  Oberstimme  schärfer  verneh- 
meu.  Nun  stand"  eben  die  strengere  Ansprache  dieses  querständigen 
Verhältnisses  dem  herben  Karakter  eines  phrygischen  Tonstückes 
wohl  gut,  wie  es  denn  auch  dem  vollsten  phrygischen  Schlüsse 
(No.  579  b)  stets  eigentbümlich  beiwohnt.  Aber  aus  einem  an- 
dern Grunde  verdient  der  dorische  Schluss  den  Vorzug;  er  ent- 
spricht der  Tonart,  die  in  der  ganzen  Strophe  herrscht,  und  lässt 
das  Pbrygiscbe  uns  aufsparen ,  bis  es  recht  entschieden  eintreten 
kann.  — 

Soviel  über  diesen  merkwürdigen  Kirchenton.  Er  entfernt  sich 
am  weitesten  von  dem  Wesen  unsrer  neuen  Tonarten;  daher  ist 
er  am  geeignetsten,  zu  zeigen,  in  welche  Missverhältnisse  und 
Verunstaltungen  man  gerathen  würde,  wollte  man  die  Melodien 
unmittelbar  nach  unserm  neuen  System  behandeln.  Die  vorstehende 
Melodie  z.  B.  würde,  wenn  man  sie  ohne  Weiteres  nach  unsern 
heutigen  Grundsätzen  beurtheilte,  geradezu  mit  all1  unsern  Ton- 
arten, Schluss-  und  Modulationsgesetzen  unvereinbar  sein.  Nicht 
überall  tritt  der  Widerspruch  so  scharf  hervor;  öfters  ist  eine  Be- 
handlung nach  neuerer  Weise  möglich,  aber  sicher  nur  auf  Gefahr 
der  ursprünglichen  Kraft  der  alten  Gesänge. 


Siebenter  Abschnitt, 

Die  lydische  Tonart. 

Wir  haben  die  Betrachtung  dieser  Tonart  bis  zuletzt  auf- 
gespart. Hätten  wir  sie  nach  Anleitung  des  Quintenzirkels  stellen 
wollen,  so  würde  sie  vor  C  ionisch  erschienen  sein;  wollten  wir 
ihr  inneres  Verhältniss  zu  andern  Tönen  berücksichtigen,  so  hätten 
wir  sie  ebenfalls  bei  C  ionisch ,  als  dessen  Unterdominante ,  anzu 
führen  gehabt. 

Der  Grund  aber,  warum  wir  sie  zurückgesetzt  haben,  ist  kein 
andrer,  als:  weil  sie  schon  unter  dem  Walten  des  altern  Systems 
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niemals  reichere  und  selbständigere  Anwendung  hat  erringen  kön- 
nen ,  und  seit  der  Reformation  vollends  verschwunden  ist.  Nor 
wenig  lydiscbe  Melodien  finden  sich  in  der  böhmischen  Choral- 
Sammlung*)  und  nur  ausweichungsweise  erscheint  das  Lydische  in 
andern,  namentlich  dorischen  Melodien.  —  Die  Ursache  ihres  Un- 
tergangs lag  in  ihr  selbst. 

Ihr  karakteristischer  Ton  ist  h ;  nur  dieser  eine  Ton,  die  über- 
mässige Quarte  des  Grundtons,  unterscheidet  sie  vom  Ionischen, 
so  wie  von  allen  andern  Tonarten;  h  ist  also  unveränderlich, 
so  lange  die  Tonart  lydisch  sein  soll.  Dass  nun  dieser  Ton  einen 
Dominant- Akkord  (c-e-g-b)  für  die  lydiscbe  Tonart  unmöglich 
macht,  würde  im  Sinne  des  alten  Systems  nicht  gegen  die  Braach- 
barkeit  derselben  entschieden  haben ;  denn  die  meisten  Schlüsse 
wurden  nicht  durch  den  Dominant- Akkord,  eher  durch  den  Drei- 
klang der  Dominante  eingeleitet.  Dass  ferner  dieses  h  gegen  den 
Grundton  ein  herbes,  nach  dem  gemeinen  Sprachgebrauch  un melo- 
disches oder  unsangbares  Verhältniss  (das  der  übermässigen  Quarte) 
gehabt,  scheint  eben  so  wenig  gegen  die  Anwendbarkeit  der  Ton- 
art entscheidend ;  denn  man  könnte  ja  diesen  Schritt ,  wo  er  in  der 
Melodie  unangemessen  war,  vermeiden.  Dass  man  endlich  trotz 
dem  h  mit  der  Harmonisirung  der  lydischen  Tonleiter  zu  Stande 
kommen  kann,  ist  leicht  zu  sehen.  —  In  andern  Beziehungen  jedoch 
wurde  dieses  ä,  —  das  einzige  Merkmal  der  Tonart,  —  auch  der 
Anlass,  ihr  Aufkommen  zu  hindern. 

Die  lydische  Tonart  fiel  nämlich  erstens  bis  auf  das  eine  k 
mit  einer  andern  sehr  gebräuchlichen  und  viel  gefügern  und  fassli- 
cbern,  mit  dem  Ionischen  im  genus  molle, 

vollkommen  zusammen ,  und  konnte  so  der  Vermischung  mit  dem- 
selben bis  zu  gänzlicher  Veränderung  nicht  entgehn**).  Zwei- 
tens entbehrte  das  Lydische,  eben  um  jenes  h  willen,  einer  toni- 
schen Harmonie  auf  der  Unterdominante,  folglich  auch  einer  Modu- 
lation dahin,  war  also  nach  dieser  Seite  hin  gelähmt.  Und  für  diese 
Einbusse  ward  es  drittens  durch  nichts  entschädigt.  Denn  jenes 
so  theuer  bezahlte  h  konnte  nur  zu  einer  Ausweichung  in  die  Ober- 
dominante, nach  C  ionisch  führen;  dies  ist  aber  keine  karakterisü- 


*)  Im  evangel.  Choral-  und  Orgelbache  findet  sich  No.  176  ein  theil* 
Iydiscber,  theils  ionischer  Gesang;  das  Ionische  nämlich  im  Genus  molle,  unsertu 
Fdur  dargestellt. 

**/  Daher  lehrt  schon  um  1274  Marcbettus  v.  Padua  (Gerbert  scriptt.  III, 
110 — III),  dass  der  fünfte  Ton  (die  lydiscbe  Tonart)  im  Hinaufsteigen  der  Ton- 
leiter A,  im  Hinabsteigen  aber  6  habe;  —  ungefähr  wie  man  sich  im  neoera 
System  wegen  der  übermässigen  Sekunde  der  Molltonleiterzufrieden  stellen  wollte. 
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scbe,  sondern  die  gemeinste  aller  Ausweichungen,  die  wir  in  allen 
Tonarten,  mit  Ausnahme  der  pbrygischen,  wiederfinden,  und  die 
sich  in  allen  von  selbst  darbietet,  ohne  ein  Opfer  zu  fodern.  — 
Dies  sind  die  Gründe,  welche  die  lydische  Tonart  niemals  zu  einer 
ausgedehnten  Wirksamkeit  gelangen  liessen,  und  auch  uns  berech- 
tigten, sie  aus  dem  noch  praktisch  nothwendigen  System  der  Kir- 
chentöne herauszustellen  zu  abgesonderter  Betrachtung. 

Wenn  sie  aber  auch  weniger  praktische  Wirksamkeit  für  uns 
bat,  so  darf  sie  doch  in  dem  belehrenden  Abrisse  der  alten  Ton- 
arien nicht  fehlen.  Sie  ist  jedenfalls  eine  von  den  typischen 
Ideen,  in  welchen  die  Vorfahren  ihre  Anschauungen  vom  Wesen 
der  Musik  festhielten.  Als  solche  erkennen  wir  sie,  wenn  wir  sie 
mit  dem  Ionischen  und  Mixolydischen  zusammenhalten. 

W  ir  Neuere  schliessen  jede  unsrer  Tonarten  fest  in  sich  selber 
ab;  Ober-  und  Unterdominante  sind  integrirende  Theile  derselben, 
gleichsam  die  beiden  Arme  der  Tonika.  Wollen  wir  aber  die  Do- 
minanten als  Tonarten  gebrauchen,  so  moduliren  wir  nach  ihnen 
bin,  geben  die  vorige  Tonart  einstweilen  ganz  auf,  und  begründen 
unsern  Tonsatz  lediglich  auf  der  neuen  Tonart.  —  Die  Alten 
kannten  in  ihrem  System  auch  noch  einen  Miltelfall.  Sie  erhoben 
sich  aus  dem  Ionischen  in  das  Mixolydische,  als  eine  besondre  Ton- 
art; aber  diese  neue  Tonart  fand  ihren  festen  Abschluss,  ihre  feste 
Begründung  nicht  in  sich  selber,  sondern  in  dem  Stammlone.  So 
wie  nun  hier  die  Oberdominante  als  eine  besondre,  obgleich  abhän- 
gige Tonart  emporschwebte:  so  stellte  sich  ihnen,  im  Gegen- 
salze dazu,  auch  ein  Hinabsinken  auf  die  Unterdominante  vor, 
die  als  besondre  Tonart  (lydische)  zu  gelten  suchte,  und  gleichwohl 
ihren  Abschluss  nicht  in  sich  fand,  sondern  ihren  Sinn  aussprach  im 
steten  Hinaufverlangen  nach  dem  Ursprünge,  nach  dem  hellen  sichern 
louischen. 

Wenu  nun  überhaupt  das  Hinsinken  in  die  Unterdominante 
einen  weichern,  schattigem  Ton  über  das  Tongemälde  verbrei- 
tet: so  verlieh  die  innere  Unbefriedigung ,  das  stete  Hinaufsehnen 
in  den  lichtem  Ursprung  dem  lydischen  Ton  einen  noch  tiefern 
Ausdruck  weichen,  sehnenden,  wehmülhigen  Verlangens.  In  diesem 
Sinne  hat  in  genialer  Anschauung  auch  ein  Neuerer,  der  tiefsinnige 
Beethoven,  den  lydischen  Gesang  wieder  angestimmt  in  seinem 
Qualuor  Op.  132,  um  das  Dankgebet  eines  tief  ermatteten,  noch 
von  Schauern  des  Todes  umwehten  Kranken  für  den  ersten  neuen 
Ubeuspuls  auszusprechen.  —  Aber  eben  dieser  weiche ,  ver- 
armende Sinn  der  lydischen  Tonart  war  wohl  die  innere  Ursache 
ihres  Ausscheidens  in  der  glaubensfrischen  und  starkmuthigen  Hefor- 
mationszeit. 
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Nachwort. 

Die  Tiefsinnigkeit  des  alten  Systems  liess  sich  nicht  verkennen, 
und  in  mehr  als  einem  Punkte  mussten  wir  ihm  feinere  Unter- 
scheidungen, treffendere  Karakteristik  zugestehn,  als  unserm  beutigen 
System.  Es  wäre  gleichwohl  Missverständniss  und  unkünstlerische 
Verirrung,  wollten  wir  streben,  in  unserm  Schaffen  unter  die  Lei- 
tung des  alten  Systems  zurückzukehren. 

Alle  Formen  des  Ausdrucks,  die  das  alte  System  darbietet, 
besitzen  wir  auch.  Aber  uns  stehen  sie  zu  freier  Auswahl  zu 
Gebole,  während  sie  den  Alten  als  gesetzliche  Normen  gegebeo 
waren.  In  einer  Zeit,  wo  der  Geist  der  Kunst  erst  anfing,  sieb 
zu  höherm  Bewusstsein  und  höherer  Macht  zu  erheben,  bedurfte  es 
einer  unmittelbaren  Leitung,  sonst  wäre  des  Irrens  kein  Ende 
gewesen*)  und  man  wäre  lieber  wieder  zu  der  bewusstlosen  und 
inhaltlosen  Toninechanik  der  ersten  kootrapunktischen  Zeit  zurück- 
gekehrt. Auch  verlangte  der  übergewaltige  Liedesdrang  der  Refor- 
mationszeit, dass  eine  Menge  von  Arbeitern  an  der  Liederver- 
fertigung Theil  nähme.  Unmöglich  konnten  Alle  mit  tiefer,  ge- 
nügender Künstlerkraft  ausgerüstet  sein  5  es  bedurfte  daher  für 
sie  fester  Typen,  nach  denen,  unter  deren  Vorzeichnung  sie 
formen  könnten,  wenigstens  in  den  Grundzügen  des  Gelingens  sicher. 
Diesen  Zweck  haben  die  Kirchentöne  gehabt  und  erfüllt. 

Für  den  Standpunkt  der  jetzigen  Kunstbildung  ist  diese  Lei- 
tung nicht  nöthig,  ja,  ihr  Zwang  wäre  dem  wahren  Künstler  un- 
erträglich; er  bedarf  der  Freiheit,  allerdings  auf  die  Gefahr,  sich 
weiter  zu  verirren,  als  der  alte  Künstler  unter  der  Leitung  seines 
Systems  kouute.  Und  in  dem  Maasse,  in  welchem  diese  Freiheit 
errungen,  die  Kunst  in  den  letzten  Jahrhunderten  eine  freie  ge- 
worden ist:  mussten  auch  die  Anleitungen,  welche  das  alte  System 
für  gewisse  Zwecke  gab,  unzulänglich  werden.  Wir  haben  viel- 
seitigere Aufgaben  zu  lösen ,  als  dass  sie  unter  den  tiefsinnigen, 
aber  doch  beschränkten  Begriff  des  alten  Systems  zu  fassen  wären. 
Und  zu  diesen  Aufgabeu  haben  sich  unsre  Mittel  (namentlich  durch 
Ausbildung  der  Melodie  und  Harmonie ,  durch  unsre  weit  und  zo- 
gleich  fein  ausgebildeten  Formen)  so  vervielfältigt,  dass  wir  un- 
möglich vom  altern  System  Anleitung  für  unser  Schaffen  noch 
erwarten  können,  dessen  Inhalt  ihm  ja  grösstentheils  fremd  ist. 


>)  Wie  der  Geschichtkuodige  an  den  ersten  Cbromatikero  sieh) . 
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Ob  man  bei  der  Erfindung  neuer  Choräle  und  ähnlicher  Ton- 
stücke, oder  in  einzelnen  Momenten  grösserer  Bildungen  (wie 
Beethoven  im  vorgedachten  Quatuor*))  sich  dem  Ideengange  der 
alten  Tonarten  mehr  oder  weniger  anschliessen  will,  hat  jeder 
Künstler  mit  sich  selber  auszumachen.  Wahr  wird  er  dabei  nur 
sein,  wenn  seine  eigne  Idee  ihn  zu  dem  alten  Typus  geführt,  ihn 
nur  absichtslos  an  denselben  erinnert  hat,  nicht,  wenn  er  genöthigt 
gewesen  ist,  sich  erst  nach  dem  Typus  umzusehn,  und  von  ihm 
Ersatz  der  eignen  Anschauung  zu  erwarten. 


*>  Oder  der  Verf.  io  den  bei  Trantwein  io  Berlin  heraasgegeboen  Motetten 
für  Mäonercbor. 
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Dritte  Abtliellung. 

Das  weltliche  Volkslied. 

Der  zweite  Stoff,  an  dem  wir  unsre  Begleitungskunst  üben, 
ist  das  Volkslied.  Jede  Nation  besitzt  deren,  aber  keine  reicher 
und  kostbarer,  als  die  unsre  und  die  ihr  verwandten  Stämme  der 
britischen  Inseln  und  Scandinaviens. 

Es  darf  kaum  erwähnt  werden ,  dass  wir  unter  dem  Namen 
Volkslied  nur  die  Weisen  begreifen,  die  wirklich  im  Volke  gelebt 
haben,  nicht  die,  welche  irgend  ein  Komponist  mit  mehr  oder  we- 
niger Glück  im  Sinne  des  Volks  verfertigt  hat.  Solche  gemachte 
Volkslieder  mögen  künstlerischen  Werth  haben  (vielleicht  böhero 
als  manches  wirkliche  Volkslied)  welchen  sie  wollen:  immer  fehlt 
ihnen  das  eigentliche  Wesen :  sie  haben  nicht  im  Volke  gelebt  und 
sind  nicht  sein  Eigenthum  geworden;  das  Volk  hat  sich  nicht  in 
ihnen  eingewohnt  und  sie  sich  nicht  sinn-  und  Stimmrecht  gemacht, 
hat  nicht  in  ihnen  gelebt,  und  seinen  Sinn,  seine  Seele  in  sie 
hineingesungen!  Nur  wo  das  geschehn,  wo  das  Lied  aufgehört 
hat,  Werk  eines  Einzelnen,  eine  Komposition  zu  sein,  wo  es 
Besitzthum,  organisches  Wort,  Stimme  des  Volks  geworden  ist, 
da  nur  haben  wir  das  Volkslied  vor  uns.  Und  da  ist  es  leben- 
digster Volksausdruck,  einer  der  unschätzbaren,  jedes  ver- 
wandte ,  jedes  verstehende  oder  nur  ahnende  Gemüth  tiefst  ergrei- 
fenden Laute,  in  denen  jedes  Volk  das  Räthsel  seines  Daseins  und 
Empßndens,  sich  selber  unbewusst,  zu  offenbaren  hat. 

Dies  ist  der  tiefe  Sinn  des  Volksliedes ,  und  durch  ihn  ist  es 
von  tiefster  Bedeutung  für  den  Musiker,  der  hoffentlich  am  fähig- 
sten ist,  die  Weise  auf  das  Innigste  aufzunehmen  und  zu  begreifen. 
Was  das  ächte  Volkslied  ihn  über  seine  Kunst  lehrt,  ist  sicher 
wahr  und  acht;  nicht  immer  für  allgemeine  Anwendbarkeit,  aber  im 
Sinne  des  Volks ,  aus  dem  es  stammt.  Aber  eben  desshalb  muss 
es  nicht  sofort  aus  allgemeinen  Prinzipien,  sondern  aus  diesem 
Sinne  gefasst  und  erwogen  werden.  Jene  abstrakte  Anwendung 
gemachter  Regeln  haben  wir  stets  von  uns  gewiesen;  wenn  eine 
Gestaltung  den  allgemeinen  Gesetzen  nicht  entspricht,  erklären  wir 
sie  darum  noch  nicht  für  falsch,  sondern  forschen  nach  den  beson- 
dern Gründen  der  Abweichung.   Das  erfindende  oder  umbildende 
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Vulk  hat  jene  Gesetze  nicht  gewusst,  sondern  nur  (soweit  sie 
auf  der  Natur  beruhn)  im  unbewussten  Gefühl  getragen.  Aber 
zunächst  gegenwartig  und  am  Herzen  war  ihm  das  Gefühl  des  Mo- 
ments, des  Zustandes,  in  dem  das  Lied  ihm  eigen  wurde.  Hier 
sind  die  nächsten  und  wahren  Gründe  für  die  Weise  des  Lieds  uod 
ihre  Abweichungen  vom  allgemeinen  Gesetz  zu  suchen. 

Soviel  über  den  Antheil ,  den  das  Volkslied  uns  abgewinnen 
kann.  Cr  ist  so  wichtig  und  bildend ,  dass  kein  Jünger  der  Ton- 
tonst versäumen  sollte,  sich  mit  dem  Volkslied  ernstlich  zu  be- 
schäftigen, und  zwar  nicht  um  es  nachzuahmen  (das  ist  eitel),  oder 
gelegentlich  eine  Volksweise  in  eignen  Werken  anzubringen  (das  ist 
gering),  sondern  um  tiefer  in  die  Seele  seiner  Kunst  einzudringen. 

Diese  Beschäftigung  kann  sich ,  wie  bei  jedem  andern  Werk, 
auf  Hören  und  eignen  Vortrag  oder  auf  Nachdenken  über  Ge- 
staltung und  Sinn  des  Tonstücks  beschränken ,  oder  aber  —  und 
dies  ist  die  dem  künftigen  Komponisten  sich  darbietende  Uebung  — 
in  eigner  Bearbeitung,  die  hier  zunächst  in  der  Erfindung  einer 
Begleitung,  dann  auch  wohl  in  der  Darstellung  des  Volksliedes  als 
selbständigen  Tonstückes  (ohne  Gesang,  z.  B.  auf  dem  Klavier, 
oder  mit  mehrern  Instrumenten)  besteht.  Denn  das  Volkslied,  als 
solches,  wird  im  Volke  bald  unbegleitet  und  einstimmig  gesungen, 
bald  machen  sich  mehrere  Sänger  naturalistisch ,  ohne  Grundsätze 
uod  Regeln  blos  nach  dem  Gehör,  einen  zwei-  oder  mehrstimmigen 
Salz  daraus  (wie  man  von  den  lyroler  und  steyermärker  Sängern 
frisch  und  artig  gehört),  bald  wird  ein  volkstümliches  Instrument 
(etwa  eine  Zither)  eben  so  naturalistisch  zur  Begleitung  genommen. 

Wenn  nun  der  Musiker  diese  Begleitung  setzen  soll,  so  kann 
er  dies  entweder  im  Sinne  des  Volks  thun  und  die  Begleitung 
z«r  untergeordneten,  allenfalls  sogar  entbehrlichen  Dienerin  und 
Unterstützerin  des  Gesanges  machen;  oder  er  kann  mit  seiner 
Arbeil  einen  höhern  Zweck  verfolgen,  nämlich  durch  die  Weise 
seiner  Begleitung  den  Ausdruck  des  Liedes  verstärken  und  ergän- 
zen und  den  Sinn  des  so  zusammengesetzten  Kunstwerks,  wie  den 
des  Hörers,  in  eine  höhere  Sphäre  erheben.  Im  ersten  Falle  bleibt 
das  Volkslied  in  seiner  eigentlichen  Sphäre,  naiver  Ausdruck  irgend 
einer  volksthümlichen  Stimmung ,  die  sich  diesem  oder  jenem  Mo- 
mente des  Seelenlebens  anschmiegt.  Im  andern  Falle  wird  es  ein 
eignes,  einer  ganz  bestimmten  Vorstellung  sich  widmendes  Kunst- 
werk, das  man  nur  noch  als  solches,  nicht  mehr  als  eigentliches 
Volkslied  anzusehen  hat.  Von  letzterer  Art  ist  die  Sammlung 
nschottischer  Gesänge  von  Beethoven4**),  vor  allen  ähn- 


*)  Vier  Hefte,  neue  Ausg.  bei  Schlesinger  in  Berlio. 

Komp.  L.  f.  5.  Aufl.  29 
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lieben  überreich  an  den  tiefsinnigsten,  tiefstgefühlten  Zogen  zu 
nennen,  obgleich  auf  der  andern  Seile  nicht  in  Abrede  gestellt  werden 
kann,  dass  der  in  sein  eignes  wunderreiches  Innre  einsiedlerisch 
verschlossene  Künstler  hier  uud  da  mehr  getban  haben  mag,  als 
die  ursprüngliche  Weise  zu  tragen  vermochte;  jedenfalls  ein  Werk, 
das  jeder  ächte  Jünger  sich  auf  das  Innigste  und  Tiefste  aneig- 
nen niuss. 

Wir  beginnen  nun  bei  dem  Einfachsten.  In  Leistungen,  wie 
jene  Beethoveii'sche,  erblickeu  wir  den  Gipfel  unsrer  jetzigen  Auf- 
gabe, zu  dessen  Erreichung  jedoch  vielseitige  Durchbildung  erfodert 
wird.  Eine  ähnliche  Leistung  hat  Beethoven  an  eignen  Lieder- 
melodien in  seinem  Liederkreis  au.  die  ferne  Geliebte"  gegeben, 
in  dem  jeder  Liedervers  seine  eigne,  sinnigste  und  sprechendste  Be- 
gleitung erhalten  hat.  Auch  Liszt  bat  in  ähnlichem  Sinn  und  mit 
grossem  Talent  den  Liederkreis,  so  wie  andre  Beethoven'sche  Lieder 
und  einige  Lieder  von  F.  Schubert  für  Pianoforle  eingerichtet. 

Uebrigens  wollen  wir  in  der  Regel  das  Pianoforte  als  be- 
gleitendes Instrument  annehmeu  und  darauf  sehn ,  dass  die  Ausfüh- 
rung auf  demselben  nicht  blos  möglich,  sondern  auch  nach  Verbäll- 
niss  der  Leichtigkeit  unsrer  Aufgabe  nicht  zu  schwer  sei. 


Erster  Abschnitt. 

Allgemeine  Auffassung  der  Melodie. 

Das  erste  Geschäft  bei  der  Bearbeitung  eines  Volksliedes  ist 
die  Bestimmung  einer  festen  Tonart;  denn  im  Volksleben  wird, 
wie  sich  von  selbst  versteht ,  ein  solches  Lied  bald  in  dieser,  baH 
in  jener  Tonhöbe  gesungen,  wie  es  dem  Sänger  eben  mundredit 
scheint. 

1.  Berücksichtigung  der  Stimmregion. 
Bei  dieser  Wahl  ist  vor  Allem  auf  angemessene  Lage  der 
Töne  für  die  Singstimme  zu  sehen.  Das  Volkslied  soll  seinen 
Ursprünge  wie  seiner  Bestimmung  nach  von  Vielen  gesungen  werden 
können,  darf  also  den  gewöhnlichen  Tonumfang  nicht  überschreil«? 
weder  nach  der  Höhe  noch  nach  der  Tiefe  zu  weit  gebn.  Obgleich 
ein  absolutes  Tonmaass  hier  nicht  gegeben  werden  kann,  da  das 
Volk  seine  Lieder  nach  eigner  Stimmung  bildet  und  mancher  Stamia 
(namentlich  südliche  uud  Bergvölker)  tonreicher  singt,  als  andre: 
so  wird  man  doch  wohl  thun,  sich  möglichst  innerhalb  der  Dei"»e 
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(/und /zu  halten,  eine  Tonreibe,  die  den  hohen  Stimmen  bequem 
und  den  tiefern  wenigstens  erreichbar  ist. 

2.   Karakter  der  Tonarten. 

Hiernächst  kommt  viel  auf  den  Karakter  der  Tonart  au, 
die  man  wählt.  Wer  mit  unbefangnem  und  empfänglichem  Sinne 
Musik  hört  und  ausübt,  der  ist  iune  geworden,  dass  die  verschied- 
ncn  Tonarten  —  abgesehen  von  Höhe  und  Tiefe  und  abgesehen 
davon,  dass  einige  auf  dem  und  jenem  Instrumente  mehr  belle  und 
klangvolle  Töne  haben  als  andre  (z.  ß.  die  Tonart  /Jdur  auf  der 
Geige  die  blossen,  stärker  und  heller  erklingenden  Saiten)  —  einen 
verschiednen  Karakter,  bald  heissere,  bald  kühlere,  bald  trübere  und 
weichere,  bald  hellere  und  festere  Stimmung  an  sich  haben  und 
auf  den  Hörer  übertragen ,  obgleich  der  Grund  dieser  Erscheinung 
Doch  nicht  aufgedeckt  ist*).  Hat  mau  nun  diesen  Karakter  der 
Tonarten  wahrgenommen,  so  versteht  sich  von  selbst,  dass  man  wo 
möglich  (wenn  die  Stimmlage  es  irgend  erlaubt)  für  jedes  Lied  die 
Tonart  wählen  wird,  deren  Karakter  mit  dem  des  Liedes  am  besten 
übereinstimmt. 

So  wichtig  nun  auch  dieser  Punkt  hier  und  überall  für  den 
Komponisten  ist,  so  halten  wir  doch  für  gut,  über  den  Karakter  der 
Tooarten  in  diesem  Werke  nichts  Näheres  mitzutheilen ,  sondern 
.  die  Auflassung  desselben  einstweilen  dem  unmittelbaren  Gefühl  jedes 
Einzelnen  zu  überlassen.  Denu  erschöpfend  und  (so  viel  wie  möglich) 
begründend  könnte  diese  Angelegenheit  hier  doch  nicht  erörtert 
werden  und  in  der  Weise  einzelner  Andeutungen  ist  besonders  von 
unsern  Musik  -  Aesthetikern  so  viel  Halbwahres  und  Ganzfalsches 
ausgesprochen  worden,  dass  jede  nicht  tiefer  gebende  Untersuchung 
die  phantastische  Masse  nur  vergrössern  und  den  Jünger  zu  Träu- 
mereien hinüberlocken  könnte,  während  uns  nichts  näher  am  Her- 
zen liegt,  als  ihn  zu  rüstiger  That  anzuführen.  Dagegen  werden 
vir  in  der  Musikwissenschaft  Gelegenheit  und  Verpflichtung 
haben,  auf  diesen  Gegenstand  zurückzukommen;  einstweilen  enthalt 
die  allgemeine  Musiklehre  wenigstens  einige  Andeutungen 
darüber. 


*)  Dies  letztere  war  die  Veranlassung,  die  deo  ao  verdienstvollen  and 
leharfverstündigen,  dem  Feinern  und  Tiefern  aber  weniger  offnen  Gottfried 
Weber  zum  Leugner  und  Bekämpfer  der  ganzen  Erscheinung  machte,-  Sein 
Gegenbeweis  zeigt  nur,  dass  der  Verstand  den  Grund  der  Sache  nicht  fas- 
*o  kann. 
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Zweiter  Abschnitt. 

Ueberblick  der  Mittel. 

Die  eigentliche  Thätigkeit  des  Tonsetzers  beginnt  nun  erst  mit 
der  Festsetzung  der  Modulation  und  Harmonie  und  der  Begleilungs- 
form.  Hier  gelten  zwar  dieselben  Grundsätze,  die  uns  bisher  gelei- 
tet haben;  aber  in  zweierlei  Hinsicht  müssen  wir  weiter  gehn,  als  im 
Choral. 

Erstens  sind  in  der  Regel  die  Volkslieder  im  Karakterund 
Inhalt  bestimmter  von  einander  unterschieden,  als  die  Choräle  unter 
einander,  da  in  jenen  alle  menschlichen  Zustände  in  ihrer  reichsten 
Mannigfaltigkeit  zur  Sprache  kommen,  alle  Empfindungen  mit  den 
eigensten,  feinsten  und  schärfsten  Zügen  hervortreten,  während  im 
Choral  Alles  unter  der  gemeinschaftlichen  Stimmung  und  Form  der 
Andacht,  uud  zwar  der  im  christlichen  Gemeinelied  herrschenden, 
erscheint.  Bei  dem  Choral  konnten  wir  uns  daher  an  einer  Grund- 
form der  Behandlung,  an  einem  allgemeinen  Typus,  der  alle  Choräle 
beherrscht,  genügen  lassen;  bei  den  Volksliedern  müssen  wir  aber 
nach  der  Stimmung  eines  jeden  besonders  fragen ,  —  obwohl  eine 
gewisse  volksmässige  Allgemeinheit  auch  hier  sich  herausstellt.  Wie 
wechselnd  und  reich  aber  die  in  den  Volksliedern  laut  werdenden 
Zustände  sind,  wird  der,  dem  es  noch  nicht  bekannt  sein  sollte, 
mit  Ueberraschung  erfahren ,  wenn  er  mit  Sinn  und  Theilnahme 
eine  Reihe  von  Volksliedern  durchgeht.  Wir  empfehlen  dazu  vor 
Allen  die  Sammlung  der  ,, Deutschen  Volkslieder44  vod  E rk 
und  Irmer*;,  ferner  den  ,, Deutschen  Liederhort44  von 
Erk+*>,  eine  wegen  ihres  reichen  und  gewissenhaft  geprüften  In- 
halts musterhafte  Sammlung,  ferner  „Braga,"  eine  Sammlung 
Volkslieder  verschiedner  Nalioneu  von  0.  L.  B.  Wolf***),  *on 
reichem  und  theilweis  sehr  interessantem,  hin  uud  wieder  aber  nicht 
zu  verbürgendem  Inhalte,  nur  leider  einer  oft  unlöblichen  musikali- 
schen Behandlung.  In  beiden  Sammlungen  findet  auch  der  Koni|>o 
sitionsschülcr  reichlichen  BiMungsstotT. 

Zweitens  haben  wir  bei  den  Chorälen,  gemäss  ihrer  an- 
dächtigen Fassung  und  der  eben  daher  rührenden  Gleicbmässigkeit 
des  Rhythmus,  gleichmässige  Harmonievertheilung,  —  in  der  Regel 
auf  jeden  Takttbeil  (jede  Silbe)  einen  Akkord,  —  angemessen 
gefunden,  und,  um  nicht  in  dieser  Gleicbmässigkeit  eintönig  und 
matt  zu  werden,  die  Akkordfolgen  energisch,  die  Stimmen  gesang- 


*)  Berlin,  Plahn'sche  Buchhandlung. 
**)  Bri  Enslio  in  Berlin  1856. 
•♦♦)  Bei  Simrock  in  Bonn. 
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reich  auszubilden  getrachtet.  Das  Alles  ändert  sich  bei  weltlichen 
Gesängen  durchaus.  Die  Mannigfaltigkeit  des  Inhalts  und  der  in 
ihnen  herrschenden  Stimmungen  hat  vor  Allem  bewegtem  und 
mannigfach  wechselnden  Rhythmus  nach  sich  gezogen  und  damit 
die  Melodie  bestimmter  karakterisirt.  Es  kann  daher  von  jener 
gleicbmässigen  Vertbeilung  der  Akkorde,  die  im  Choral  Regel  war, 
hier  nur  noch  ausnahmsweise  die  Rede  sein ;  die  Harmonie  hat 
nicht  mehr  die  Obliegenheit,  durch  Mannigfaltigkeit  und  besondre 
Kraft  für  die  Einförmigkeit  des  Rhythmus  zu  entschädigen  5  sie 
will  gar  nichts  Anders,  als  den  Gesang  des  Liedes  unterstützen,  die 
begleitenden  Stimmen  ordnen  sich  der  Liedweise  ganz  tiuter.  — 
Auch  ein  Theil  der  neuern  katholischen  Andachtlieder  schliesst  sich 
dieser  Gestaltungsweise  an. 

Wir  müssen  daher  bei  der  Behandlung  solcher  Melodien  vor 
Allem 

1.   das  Maass  der  Harmonie 

bestimmen.  Aber  nach  welchem  Gesetze?  —  Nach  einem  für  uns 
schon  begründeten. 

Schon  S.  284  haben  wir  die  Akkorde  als  Räume  ansehn 
gelernt,  innerhalb  deren  sich  die  Stimmen  (also  auch  die  Haupt- 
stimme) bewegen.  Gehen  wir  nun  von  einem  Akkorde  zu  einem 
andern  fort,  so  beisst  das  nichts  anders,  als:  die  Stimmen  (die 
Hanptstimme)  begeben  sich  aus  einem  Raum  in  einen  andern.  Dies 
ist  in  jedem  Fall  ein  bedeutenderer  Schritt,  als  wenn  die  Bewegung 
innerhalb  eines  einzigen  Raumes  (Akkordes)  bleibt. 

Desgleichen  haben  wir  (S.  252)  die  verschiednen  Tonarten, 
durch  die  wir  in  einem  Tonstücke  gehn ,  als  Räume,  —  aber  als 
grössere  und  wichtigere,  bedeutsamer  unterschiedne  angesehn. 

Es  ist  also  klar,  dass  wir  jeden  Schritt  in  einen  andern  Raum 
als  einen  wichtigen  Moment  im  Ganzen  empfinden,  der  den  Inhalt 
des  einen  Raumes  von  dem  des  andern  mehr  oder  weniger  entschie- 
den trennt.    Mithin  müssen  wir  in  der  Regel 

die  zusammengehörigen  Töne  der  Melodie  auch  soviel  wie 
möglich  in  einem  harmonischeu  oder  modulatorischen  Räume 
zusammenhallen. 

Welche  Töne  aber  zusammengehören,  das  entscheidet  zunächst 
die  rhythmisch  melodische  Konstruktion  des  Liedes. 

Untersuchen  wir  zuvörderst  die  Melodie  des  allbekannten  eng- 
lischen Volksliedes. 
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Die  Aehnlichkeit  des  ganzen  Baues  (auch  im  zweiten  Theile) 
lässt  leicht  erkennen,  dass  die  .Melodie  aus  lauter  Abschnitten  von 
je  zwei  Takten  besteht.  Wollen  wir  diesen  Gang  der  Weise  auf 
das  klarste  und  einfachste  herausstellen,  so  müssen  wir,  —  da 
nicht  alle  sechs  Töne  jedes  Abschnittes  sich  unter  einen  Akkord 
fügen  wollen,  —  wenigstens  mit  einem  harmonischen  Ruhepunkle 
den  Schluss  jedes  Abschnittes  bestärkem  Dies  würde  eine  Beglei- 
tung, wie  die  hier  bei  a  stehende, 


veranlassen,  an  der  man  (obgleich  gewöhnlich  anders  und,  wie  wir 
sehn  werden,  besser  begleitet  wird)  unsre  Regel  bewahrt,  den 
rhythmischen  Bau  der  Melodie  verdeutlicht  und  unterstützt  Gnden 
wird;  der  zweite  Ton  im  zweiten  und  vierten  Takt  ist  als  Durch- 
gang behandelt;  im  Wesentlichen  dasselbe  wäre  der  Fall,  halten 
wir  diese  Takte  so  wie  bei  b  ausgeführt. 

So  viel  zur  ersten  Veranschaulichung  der  Regel. 

Nun  aber  ist  sogleich  einleuchtend,  dass 

1.  oft  mehr  als  eine  Art  der  Raumabtheilung  stattfinden  kann, 

2.  das  Bedürfniss,  die  Abschnitte  der  Melodie  zu  unterstützen, 
nicht  immer  gleich  dringend  ist. 

So  hätten  wir  z.  ß.  in  der  vorigen  Melodie  die  beiden  ersten 
Töne  des  ersten  und  dritten  Taktes,  wie  auch  die  drei  Töne  des 
fünften  in  einen  Akkord  (g-h-d  uud  d-ßs-a-c)  fassen  können; 
aber  umgekehrt  hätte  uns  auch  frei  gestanden,  die  Töne  des  zwei- 
ten uud  vierten  Taktes  zwei  oder  drei  Akkorden  znzuertheilen. 
Die  Kntscheidung  hängt  hierin  vom  Karakter  des  Liedes  und  unsrer 
besondern  Absicht  bei  der  Bearbeitung  ab;  stets  wird  sich  aber 
zeigen  : 

dass  das  Lied  sich  um  so  gewichtiger  zeigt,  je  mehr  Ak- 
kordwechsel wir  eintreten  lassen,  und  um  so  leichler  und 
beweglicher,  je  mehr  Töne  wir  unter  wenige  Akkorde  zu- 
sammenfassen. 

Kehren  wir  nun  auf  unser  Lied  zurück,  das  der  feierliche 
Nationalgesang  der  Briten  und  in  gleicher  Bedeutung  auf  Preiisscn 
übertragen  worden  ist:  so  zeigt  sich  obige  Behandlung  zwar  klar 
und  einfach,  aber  nicht  dem  Gewicht  eines  solchen  Gesanges  ent- 
sprechend.  Angemessener  wäre  diese, 
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oder  eine  ähnliche  Behandlung,  die  jedem  Toue  des  Liedes  akkor- 
dischen Nachdruck  gab'  und  den  ßass  schon  zu  einem  eignen  Ge- 
sang erhübe. 

In  ähnlicher  Weise  wäre  das  sanfte  italienische  Fischergebet 
(Beilage  XXVI,  1)  ,,0  sanctissima"  zu  behandein.  Der  zweite 
and  vierte  Takt  würde  am  besten  auf  Einem  Akkorde  verweilen, 
der  Ton  b  also  Durchgang  werden.  Den  Anfang  des  zweiten  Theiles 
würden  wir  vielleicht  so  fassen. 
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Im  ersten  Takte  wechseln  die  Dreiklänge  auf  c  und,/,  dess- 
gleichen  im  letzten  die  auf  /  und  es  geschieht  über  ruhenden 
Intersti mmen,  so  dass  jeder  Takt  als  engverbundne  Masse  auftritt. 

Dem  trotzig  und  verwogen  pochenden  Bourbonenliede ,  „Vive 
Henri  quatre",  vor  der  Revolution  Nationalgesang  der  Franzosen 
(es  ist  eins  ihrer  karaktervollsten  Lieder)  würde  weder  die  Stille 
jenes  italischen,  noch  die  sanfte  Feierlichkeit  des  deutsch-englischen 
Gesangs  zusagen ;  man  müssle  die  fremdartige  (nach  dem  Aeolischen 
hinüberweisende)  Melodie  mit  energischen  Akkorden,  vielleicht  so  — 
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befestigen,  während  die  glänzend  enthusiastische  Marseillaise  für 
ihren  schwunghaft  fortreisscnden  Rhythmus  — 
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nur  der  einfachsten  Harmonisirung  bedarf  und  durch  jede  Zuthat 
nur  belästigt  würde.  Auch  das  unschuldvolle  Liedchen  (Beilage 
XXVI,  3)  könnte  kaum  andre  als  die  einfachste  Begleitung  verlra- 
gen, und  zwar  in  weit  leichterer,  zarterer  Darstellung,  als  die 
vorhergehenden  Nationalgesänge.  Ueberhaupt  ist  den  meisten  Volks- 
liedern die  einfachste  Behandlung  in  der  Hegel  auch  die  gemässesle. 
Nächst  dem  Akkordreichthum  kommt 

2.    die  Zahl  der  Begleitung&Uimmen 

in  Betracht.  Je  mehr  Begleitungstöne  wir  verbinden,  desto  voller, 
schwerer  wird  die  Masse  der  Begleitung;  je  weniger  Begleitungs- 
stimmen  wir  brauchen,  desto  leichtbeweglicher  und  zarter  wird  das 
Ganze*). 

Nach  dieser  ohne  Weiteres  einleuchtenden  Bemerkung  können 
wir  für  jede  besondre  Aufgabe  das  rechte  Maass  der  Begleitung 
schon  ziemlich  sicher  treffen;  leichte,  unschuldig  klare,  oder  rasch 
bewegte  Weisen  werden  besser  zwei-  oder  dreistimmig,  —  ern- 
stere, gewichtvollere  besser  vier-  oder  fünfstimmig  dargestellt.  Das 
zuletzt  erwähnte  Lied  wird  viel  angemessener  zweistimmig  in  der 
bei  der  Naturharmonie  gelernten  Weise,  —  die  in  No.  583  und 
586  angeführten  Lieder  werden  besser  vierstimmig,  auch  wohl  mit 
Verdopplung  des  Basses,  dargestellt.  Der  bei  No.  585  betrachtete 
Gesang  wird  iu  seiner  sanften  Feier  am  wirkungsvollsten  von  einen) 
vierstimmigen  Chor  gesungen;  er  Hesse  sich  auch  dreistimmig,  we- 
niger genügend  zweistimmig  darstellen ;  den  fünfstimmigen  Satz 
würden  wir  für  die  stille  Weise  schon  überladen  finden.  Ueberhaupt 
möchte  bei  der  Beweglichkeit  und  dem  frischen  Rhythmus  der  mei- 
sten Volkslieder  selten  eine  mehr  als  vierstimmige  Begleitung  wohl- 
gerathen  sein. 

Bisher  haben  wir  nur  überlegt,  welche  Stimmzahl  für  dieses 
oder  jenes  Lied  im  Allgemeinen  angemessen  sei  ;  nun  treten  haupt- 
sächlich noch  zwei  Betrachlungen  hinzu,  deren  wir  bei  den  Chorälen 
nicht  bedurften. 

Erstens  werden  wir  bald  gewahr,  dass  in  ein  und  demsel- 
ben Liede  bisweilen  eiu  Theil  oder  Abschnitt  stärker  als  der  andre 
betont  und  dadurch  als  der  hauptsächliche  oder  stärkere,  heftigere 
u.  s.  w.  ausgesprochen  sein  will;  bald  giebl  der  Text  des  Liedes, 
bald  der  musikalische  Inhalt  und  Gang  hierzu  Anlass.  Den  Gegen- 
salz der  schwächern  oder  sanftem  und  der  stärkern  oder  festern 
Partien   können   wir   nicht  allein   durch   den   blos  mechanischen 


*)  Es  versteht  sich,  dass  hier  von  dem  besondern  Inhalte  der  Harmonie, 
der  in  sich  selbst  bald  fremder  und  schwerer,  bald  vertrauter  und  leichter 
sein  kann,  von  dem  Unterschiede  der  Betonung  (forte  und  piano)  und  der  Instru- 
mente oder  Stimmen  ganz  abgesehen  wird. 
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Wechsel  von  forte  und  piano ,  oder  durch  die  Behandlung  der 
Harmonie,  sondern  auch  —  und  oft  am  glücklichsten,  oft  einzig 
nur  —  durch  den  Wechsel  von  Mehr-  und  Miuderstimmigkeit  dar- 
stellen. So  könnte  das  in  der  Beilage  XXVI ,  4  mitgetheiite  Lied 
vollgriffiger  bei  den  langern,  schonender  und  leichler  bei  den  kür- 
zern Noten 
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begleitet  werden.  Wir  wollen  übrigens  des  in  No.  186  gegebnen 
Beispiels  gedeuken  und  den  so  wirksamen  Wechsel  in  der  Kegel  nicht 
anders,  als  mit  dem  Eintritt  neuer  rhythmischer  Abschnitte  oder 
Glieder  unternehmen.  —  Bei  den  Chorälen  würde  derselbe  Wech- 
sel möglich  und  bisweilen  von  Wirkung  sein;  meistens  ist  er  aber 
ganz  unnölhig,  da  es  zunächst  auf  den  Ausdruck  des  von  der  Stimra- 
zabl  unabhängigen  typischen  Karaklers  der  Choräle  im  Allgemeinen 
ankommt,  und  bei  dem  gleichmässigen  Gang  dieser  Gesänge  Mo- 
dulation und  Stimmführung  fast  alleiuige  Rücksicht  fodern. 

Zweitens  bedienen  wir  uns  besonders  bei  weniger  vollklin- 
genden, oder  für  Unterscheidung  des  forte  und  piano  ungünstigen 
Instrumenten  (wie  Pianoforle  und  Orgel),  oder  endlich  zu  einem 
besonders  kräftigen  Ausdrucke  der  Vielstimmigkeit  für  einzelne 
Schläge,  während  im  Uebrigcn  mit  einer  oder  zwei  Stimmen  fort- 
gegangen wird.  So  könnte  das  bekannte  Soldatenlied  durch  der- 
gleichen Vollgriffe,  — 


r         r         r  ■■  '•  <*• 


die  ihm  gebührende  energische  Betonung  erhallen.  In  solchen  Fäl- 
len richtet  sich  der  Wechsel  zwischen  Viel-  und  Wcnigstimmigkeit 
entweder  nach  dem  rhythmischen  Bau  oder  den  Accenten,  die  der 
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Desondre  Ausdruck  des  Textes  oder  der  Melodie  fodert;  weitere 
Anleitung  scheint  überflüssig. 

Uebrigens  geht  man  auch  bisweilen  auf  weniger  Stimmen  zu- 
rück,  um  eine  besondre  Stelle  leichter  spielbar  zu  machen.  So 
haben  wir  in  No.  586  Takt  4  im  Basse  die  Oktaven  -  Verdopplang 
aufgegeben,  um  die  linke  Hand  in  ihrer  Lage  zu  lassen.  Sie  wird 
nun  ihren  Gang  leichter  und  wirkungsvoller  ausführen. 

Hiernächst  kommt  bei  den  vielfältigen  Stimmungen  und  Regun- 
gen der  Volkslieder 

3.    die  Form  der  Begleitung 

in  Erwägung.  Bis  hierher  haben  wir  die  Akkorde  zwar  in  ver- 
schiednen  Lagen  u.  s.  w. ,  aber  in  der  Regel  in  gleichzeitigem 
Auftreten  ihrer  Töne  verwendet.  Allein  eben  dies  hat  jene  schon 
bei  den  Uebungsmelodien  wahrgenommene  Schwerfälligkeit  nnd  In- 
gefiigigkeit  zur  Folge,  die  dem  ernslgebaltnen  Gange  des  Chorals 
und  der  Gewichtigkeit  seines  Inhalts  gemäss  —  oder  nicht  wider- 
sprechend sein  mag,  nicht  aber  dem  bunten  Reichthum,  den  die 
Volkslieder,  gleich  dem  Volksleben  selbst,  vor  uns  ausbreiten.  Hier 
bedürfen  wir  neben  dem  ruhigen,  gleichmütigen ,  gewicbtvollen 
Einliertrilt  einfacher  Akkordfolgen  aller  Arten  von  Tonbewegung, 
von  den  leichtbeweglichsteu  bis  zu  den  reichsten  und  inhaltvollsteo. 

Die  Mittel  dazu  sind  bereits  in  unserm  Besitze.  Von  S.  155 
her  kennen  wir  die  rhythmische,  von  S.  184  her  die  harmonische 
Figuralion  ,  von  S.  297  her  haben  wir  Durchgänge  und  Hülfslöne 
einmischen  gelernt;  alle  mit  diesen  iMitteln  unternommenen  Uebun- 
gen  sind  Vorübungen  und  Zurüstungen  zu  unsern  jetzigen  Aufga- 
ben, namentlich  die  S.  311  an  einer  Uebungsmelodie  unternomme- 
nen. Bios  um  nochmals  an  das  dort  Erlernte  zu  erinnern,  mögen 
hier  noch  zwei  Darstellungsweisen  der  Melodie  No.  422  (nur  der 
ersten  Hälfte)  Raum  finden,  — 
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die  erstere  {A)  in  reiner  harmonischer  Figuration,  die  andre  (B) 
mit  Einmischung  einiger  Hülfslöne,  beide  von  sehr  einlach  fliesseil- 
der  Rhythmik.  Die  Reihe  solcher  Darstellungsweisen  ist  schlechthin 
anendlich  zu  nennen;  die  hier,  so  wie  die  früher  gegebnen,  sind 
weder  die  einfachsten,  noch  bilden  sie  eine  Reihe  stetig  fortschrei- 
tender Entwickelung,  oder  haben  gar  den  Anspruch,  als  etwas 
Neues  aufzutreten.  Sie  sollen  vielmehr  die  Nacharbeitenden  an  un-  . 
tählige  ähnliche  Formen  erinnern,  die  jedem  Musikübenden  schon 
lufgestossen  sein  müssen.  Neues  ist  ohnebin  auf  diesem  Gebiete 
schwerlich  zu  finden,  wenn  man  nicht  in  verzweifelter  Originalitäts- 
iucht  da  und  dort  durch  Verzerrung  des  Naturgemässen  und  Ueber- 
Mang  des  Fasslichen  und  Angemessenen  doch  noch  einen  Schlupf- 
weg oder  eine  ätzendere  Wendung  und  dergleichen  herauszwingt. 
Es  kommt  aber  hier  und  überall  in  der  Kunst  gar  nicht  auf  diese 
iosserlichen  Originalitäten  und  Neuheiten  an,  für  die  das  Schicksal 
neist  am  günstigsten  sorgl,  wenn  es  sie  unbemerkt  vorüberführt. 
Die  wahre  Eigenthümlichkeit  hat  ihren  Sitz  im  Karakter  des  Kom- 
ponisten und  in  der  Idee  seines  Werks,  und  die  beste  Darstellungs- 
weise ist,  die  dieser  Idee  am  gemässesten  sich  zeigt,  gleichviel, 
ob  ihre  Formen  schon  dagewesen  sind  oder  den  Anschein  der  Neu- 
beit  haben. 


Dritter  Abschnitt. 

Die  kunstmassige  Begleitung. 

Jetzt  finden  wir  uns  vollkommen  ausgerüstet  für  jede  Art  der 
Begleitung,  die  der  Sinn  unsrer  Melodien  irgend  fodern  mag;  wir 
können  ebensowohl  die  flüchtigste  und  fliessendste  Begleitung  in 
zahllosen  Formen  darstellen ,  wie  eine  feste  und  volle  in  lauter  ab- 
geschlossenen Akkorden.  Unsre  Aufgabe  ist,  aus  allen  Formen  die 
dem  Sinn  der  jedesmaligen  Melodie  gemässeste  zu  wählen.  Diese 
gemässeste  Begleitung  nennen  wir  die  kunstmässige. 

Von  hier  ab  genügen  wenige  Ueberlegungen.  Die  Mittel  haben 
wir  in  Händen,  ihre  Anwendung  geübt;  es  kommt,  wie  gesagt, 
nor  darauf  an ,  für  jede  besondre  Aufgabe  die  rechten  Mittel  zu 
ergreifen,  —  zu  beurtheilen : 

Welche  Form  der  Begleitung,  überhaupt  der  Darstellung  für 

den  Sinn  jedes  Liedes  die  geeignete  ist. 
Bei  der  grossen  Aehnlichkeit,  die  viele  der  bisher  betrachteten 
Formen  mit  einander  haben,  ferner  bei  den  verschiedenartigen  Auf- 
fassungen, die  bei   den  meisten   (wo  nicht  bei  allen)  Aufgaben 
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möglich  und  statthaft  sind ,  kann  selten  oder  nie  davon  die  Red* 
sein ,  eine  einzige  Form  als  allein  und  vor  allen  andern  gerech 
aufzuweisen  ;  wohl  aber  lassen  sich  gewisse  allgemeine  Grundsatz 
durchführen ,  die  überall  auf  die  treffende  Richtung  hinweisen  an 
vor  Verirrung  bewahren.  Die  Erkenntniss  und  Beherzigung  diese 
Grundsätze  setzt  voraus,  dass  der  Schüler  alle  bisher  aufgefundne 
oder  von  ihm  neu  zu  entdeckenden  Formen  mit  sinniger  Theilnahm 
aufgenommen  und  sich  über  ihren  Inhalt  wenigstens  in  den  Grand 
zögen  ein  gewisses  Bewusslsein  erworben  habe. 

Wir  sprechen  hierüber  blos  das  Allgemeine  in  den  folgende) 
Sätzen  aus,  auf  manches  früher  Bemerkte  uns  zurückberufend. 

1.  Am  festesten,  inhaltvollsten,  freilich  auch  schwersten  tril 
eine  durchaus  akkordische  Begleitung  auf,  wie  wir  sie  ii 
No.  583  gesehn  haben. 

2.  Je  reicher  der  Akkordwechsel,  je  mehr  die  Akkorde  dun 
Vorhalte,  Durchgänge  u.  s.  w.  in  einander  verwebt  sim 
(wie  wir  schon  bei  den  Chorälen,  dann  in  No.  584  und  58) 
gesehn  haben),  um  so  mehr  tritt  dieser  Karakter  akkordi 
scher  Begleitung  hervor ;  je  sparsamer  und  milder  der  Ak 
kordwechsel  (wie  No.  585),  oder  je  mehr  die  Akkorde  durd 
Pausen  getrennt  werden  (wie  No.  589),  desto  leichler  win 
die  Begleitung. 

3.  Im  Gegensatze  zur  akkordischen  Begleitung  steht  die  bar 
monische  Figuration,  deren  Grundkarakter  Beweglichkeil, 
Leichtigkeit  oder  Schwunghaftigkeit  und  ein  lockerer  gleich 
sam  durchsichtiger  Zusammenhang  der  Töne  ist. 

4.  Je  weiter  die  Töne  auseinander  liegen ,  je  weiter  die  Fi 
guren  sich  ausdehnen,  je  schneller  die  Bewegung  ist,  de>l< 
entschiedner  tritt  dieser  Grundkarakter  hervor;  je  mehr  bin* 
men  an  demselben  gleichzeitig  Theil  nehmen,  desto  mebi 
nähert  man  sich  wieder  der  Fülle  und  Festigkeit  massen- 
hafter Bewegung. 

5.  Durch  eingemischte  Durchgangs-   oder  Hülfstöne  wird  i 
Tonfolge  harmonischer  Figuration  zusammenhängender,  gf* 
füllter,  gleichsam  melodisch  gesättigt. 

6.  Je  fester  sich  der  melodische  Zusammenhang  einer  Beglei- 
tungsslimme  mittels  der  Durchgänge  ausgebildet  hat,  w  *fl 
bestimmter  macht  sie  sich  als  selbständiger  Gesang  gel»«?' 
der  den  Anlheil  mehr  oder  weniger  von  der  Hauplmelo  it 
ab-  und  auf  sich  hinzieht ;  in  höherm  Grade,  aJs  blosse  har- 
monische Figuration.  .  .  , 

Nach  diesen  Beobachtungen,  die  jeder  theilnahmvoll  Musizi^'1' 
leicht  und  sicher  weiter  bis  in  die  einzelnen  Gestalten  y  ^ 
kann ,  wollen  wir  für  jedes  Lied  dessen  Inhalte  gemäss  unsre 
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gleitung  bilden,  erfoderlichen  Falls  zu  Versen  oder  Theilen  von 
abweichendem  Inhalt  auch  in  der  Form  der  Beziehung  wechseln, 
stets  aber  dahin  trachten,  der  Stimmung  des  Liedes  getreu  zu  blei- 
ben, gleichviel,  ob  sie  die  einfachste  Gestaltung  fodert,  oder  rei- 
chere, oder  eigentümlicher  gebildete. 

Für  die  Form  der  Begleitung  ist  zuletzt  noch  der  äusserliche 
Unterschied  zu  erwähnen ,  ob  die  Melodie  gesungen  oder  mit  der 
Begleitung  vereint  gespielt  werden  soll.  Im  erstem  Fall  ist  es 
nicht  notbig,  die  Melodie  zugleich  in  die  Begleitung  zu  legen ;  wohl 
aber  sollte  man  immer  darauf  sebn,  dass  die  Begleitung  schon  für 
sich  allein  eine  gewisse  Befriedigung  gewähre,  dass  sie  wenigstens 
keine  für  sich  allein  widrig  klingende  Stellen,  z.  B.  Quartenfolgen, 
zu  denen  die  Singstimme  die  Sexte  gäbe,  unregelmässige  Schrille  in 
der  Oberstimme,  — 


darböte;  denn  die  Ergänzung,  die  solche  Stellen  durch  die  Sing- 
slimuie  erhalten,  ist  ungenügend,  da  die  Verschiedenheit  des  Klan- 
ges diese  von  der  Begleitung  stets  unterscheiden  lässt*).  Doch  diese 
Betrachtungen  werden  bei  der  Lehre  von  der  Begleitung  des  Ge- 
sangs erschöpfender  dargestellt  werden.  Hier  fassen  wir  haupt- 
sächlich die  andre  Weise  der  Behandlung  in  das  Auge  und  verbin- 
den die  Melodie  mit  der  Begleitung  auf  einem  Instrumente,  dem 
Pianoforte. 

Versuchen  wir  uns  nun  zuerst  an  dem  in  der  Beilage  XXVI,  5 
imtgetheilten  Liede**),  das  in  seiner  einfachen  Führung  einem  Bei- 
spiel zu  unsern  ersten  Periodenbildungen  ähnlich  ist.  So,  wie  es  in 
der  Beilage  steht,  wird  es  im  Volke  zweistimmig  gesungen;  nach 
der  Einfalt  seiner  Weise  und  des  Textes  (ein  junger  Jäger  liebt 
geheim  und  ohne  Hoffnung  die  Tochter  seines  hohen  Herrn)  ist 
diese  Darstellung  auch  ganz  entsprechend.  Sollte  das  Lied  am  Pia- 
noforte begleitet  oder  ohne  Gesang  gespielt  werden,  so  könnte  man 
sich  schon  mit  einfachen,  den  Rhythmus  unterstützenden  Akkor- 
den, z.  B. 


*)  Wenn  die  Begleitung  dem  bindungsvollen  Streichquartett  anvertraut  ist, 
können  Stellen,  wie  die  zweite  und  dritte  Stimme  oben  in  No.  591  unbedenk- 
lich, ja  bisweilen  mit  grossem  Vortbeile  gesetzt  werden. 
•*)  Erk's  deutsche  Volkslieder.   Heft  1.  No.  3. 
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592 


befriedigen,  man  könnte  die  eine  dieser  Begleitungen  zum  ersteo 
die  andre  zu  dem  trübern  und  erustern  Schlussverse  nehmen,  am 
diesen  im  Nachsalze  durch  entwickeltere  Harmonie,  z.  B. 
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karakteristisch  bezeichnen. 

Sollte  diese  Begleitungsweise,  vielleicht  bei  Wiederholung 
zu  einfach  erscheinen,  wollte  man  von  der  verhaltnen  Bewegung, 
die  im  Innern  des  Sängers  waltet  (und  ihu  eben  auf  die  Yorslellunj 
des  sich  aufschwingenden  Falken  leitet,  die  im  zweiten  Verse  norl 
lebhafter  hervortritt),  wenigstens  eine  leise  Andeutung  geben:  s< 
könnte  sich  eine  Mittelstimme  beweguhgsvoller  gestalten.  Dies  isl 
hier  geschehn,  — 

l'iü  animato.  ^  ^  ["7?  , 
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und  zwar  wieder  in  der  einfachsten  Weise.  Das  Motiv  ist  das 
zweiten  Stimme  des  Volksliedes  mit  der  eingemischten  Qu,Dlc. 
Akkordes ;  es  wird  mit  dem  Schlüsse  des  Vordersatzes  aufgcg  *j 
und  kehrt  andeutungsweise  zuletzt  wieder.    Der  Nachsatz  ^ 
von  dem  Motiv  mehr  losgemacht  und   verwebtere  Stimmlu  o 
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angenomineu ,  die  maunigfach  anders  und  einfacher  hätte  werden 
tonnen,  z.  ß. 
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höchstens  aber  in  der  letzten  Behandlung  (oder  einer  ähnlichen) 
dem  einfachen  Karakter  des  Volksliedes  noch  eiuigermaasseu  nahe 
bleibt.  Der  Bass  mit  den  übrigen  Unterstimmen  unterstützt  Anfangs 
mit  vollerm  Klang  die  Melodie  uud  die  bewegte  zweite  Stimme, 
nachher  nimmt  er  am  Gewebe  Theil. 

Denken  wir  uns  eine  dieser  Darstellungen  für  den  zweiten  Vers 
verwendet,  so  könnte  der  dritte  ähnlicher  der  zuerst  gezeigten  Fas- 
sung (No.  592),  aber  erregter  und  gespannter,  vielleicht  so 
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gesetzt  werden.  Wollten  wir  uns  aber  noch  weniger  wie  in  No. 
594  an  den  Karakter  des  Volkstümlichen  halten,  sollte  die  Melodie 
gleichsam  wie  eine  Erinnerung  vorüberschweben :  so  könnten  wir 
sie  von  begleitenden  Anklangen  umgeben  lassen,  — 
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marc.  espr. 


P\  Ped. 

(in  welchen  Formen  Liszt  sich  ausgezeichnet  sinnreich  bewegt*)) 
und  was  dergleichen  entlegnere  oder  einfachere  und  näher  liegende 
Gestaltungen  mehr  sind,  die,  auch  nur  einigermaassen  reicher  aus- 
zubeuten, nicht  dem  Lehrbuche,  wohl  aber  dem  Schüler  obliegen 
kann,  der  hier  sehr  bald  inne  werden  wird,  wie  unendlich  viel  ein 
musikalischer  Gedanke  durch  die  ihn  tragende  Form  gewinnen 
(freilich  auch  verlieren !)  kann  und  wie  vielseitige  Beziehungen  und 
Vorstellungen  sich  an  ein  und  denselben  Gedanken,  an  eine  noch 
so  einfache  Melodie  knüpfen  lassen.  Dies  wenigstens  anzudeuten, 
sind  wir  (wie  schon  erwähnt)  gern  über  das  Bedürfniss  unsers 
Liedchens  hinausgegangen. 

Zuletzt  werfen  wir  noch  einen  flüchtigen  Blick  auf  das  letzte 
Lied  in  der  Beilage,  aus  derselben  Liedersammlung;  es  tritt  in 
reicherer  Ausbildung  auf,  als  das  vorige,  und  lässt,  so  einfach  es  ist 
und  so  einfältig  und  gerade  das  Gefühl  schon  in  den  Versen  zur 
Aussprache  kommt,  in  Hinsicht  auf  Harmonie  mehr  als  eine  Be- 
handlung zu.  Vornehmlich  fallen  hier  zwei  Punkte  in  das  Auge; 
<ier  Halt  im  dritten  Takt  vom  Ende  und  zwei  Takte  früher  der 
unvollkommnc  Schluss  des  zweiten  Theils,  —  denn  das  Weitere  ist 
nur  veränderte  Wiederholung  desselben;  beide  Anhalte  haben  ein  und 
dasselbe  Gefühl  zur  Sprache  zu  bringen.  Man  kann  sich  an  diesen 
Stellen  wie  im  ganzen  Verlaufe  des  Liedes  der  einfachen  Melodie  an- 
vertrauen, die  gar  nicht  darauf  ausgeht,  das  tiefere  Gefühl  auszu- 
lösen, sondern  dies  dem  Ausdrucke  des  Sängers  und  dem  ergänzenden 
Mitgefühl  des  Hörers  überlässt.  Dann  würde  das  Ganze  in  dieser  — 

\  — \ — I — k=^<  -f^  h^.-£     3-n  rjijr^ 
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*)  Der  Verf.  erkennt  dies  um  so  freudiger  an,  da  er  nicht  im  Stande  ist, 
sich  mit  der  Kompositionsweise  des  ausserordentlichen  Virtuosen,  in  mancher 
andern  Weise  einverstanden  zu  erklareo,  wie  tiefe  Blicke  und  Züge  ihm  auch  in 
seinen  Kompositionen  vergönnt  worden,  Züge  voll  Originalität  und  Wahrheit. 
Zeugnisse  höchster  Begabung  und  Energie.  Dies,  um  Mißverständnis*  bei  dem 
Lernenden  zu  verhüten.  Von  Jedem  das  Gute  erkennen,  —  das  sei 
unser  freudig  Streben» 
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oder  einer  ähnlichen  Weise  zu  behandeln  sein.  Oder  es  könnte 
dem  Sinnen  und  Verlangen,  das  sich  in  jenen  beiden  Stellen  gleich- 
sam unwillkührlich  verräth,  schon  die  Harmonie 
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sich  anschliessend  bilden.  Kaum  so  viel,  gewiss  nicht  mehr,  oder 
reichere  oder  fremdere  Harmonie  würde  die  einfache  Weise  vertra- 
gen. Oder  wollte  man  wagen,  den  Anfang  so  — 
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zu  harmonisiren?  Es  würde  zu  unstät,  zu  beladen  und  anspruchsvoll 
erscheinen ;  der  letztere  Tadel  träfe  besonders  die  im  Vergleich  mit 
der  einfachen  Melodie  fast  peinlich -ängstlichen  chromatischen  Bass- 
gäuge.  Wir  würden  vielmehr,  wenn  über  die  Behandlung  in  No. 
598  hinausgegangen  werden  müsste,  sanflbewegte  Figuralion  zu 
einfacher  Harmonie  — 
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vorziehn,  sie  vielleicht  zu  einem  spätem  Verse  weiter  und  durchsich- 
tiger oder  gefüllter  — 

Utra,  Komp.  L.  I.  5.  Anfl.  30 
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ausbreiten.  Bei  erregterer  Stimmung  könnte  sich  auch  die  Dar- 
Stellung  beweglicher,  wie  hier  — 
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bilden.  —  Die  weitern  Untersuchungen  und  Ausführungen  können 
dem  Fleisse  des  Schülers  überlassen  bleiben. 


Zugabe. 

Das  figurale  Vorspiel. 

Schon  S.  123  haben  wir  einen  flüchtigen  Blick  auf  das  Vor- 
spiel geworfen,  mit  dem  eine  Musik  für  die  Singenden  oder  Zu- 
hörenden eingeleitet  werden  kann.  Damals  gestaltete  sich  freilich 
unser  Vorspiel  noch  sehr  dürftig  aus  den  wenigen  eben  in  Besitz 
genommenen  Akkorden  ;  und  wenn  wir  späterhin  auch  deren  immer 
mehr  gewannen,  immer  vollere  Harmoniegänge  bilden  konnten,  so 
hatten  wir  doch  über  die  Einförmigkeit  und  Trockenheit  unsrer 
ersten  Versuche  (No.  137  und  13g)  njcnl  hinauskommen  können 
bis  zur  Auffindung  der  harmonischen  Figuration  mit  oder  ohne  Bei- 
mischung der  Durchgänge  und  Hülfstöne.  Daher  lohnte  es  nicht 
eher,  als  jetzt,  der  Mühe,  auf  diesen  Gegenstand  zurückzukommen. 
Auch  hier  kann  er  nicht  vollständig  behandelt  werden;  wir  können 
uns  hier  nur  auf 

die  unterste  Form  des  Vorspiels 
einlassen;  die  höhern,  ausgebildetem  Formen  werden  später  zur  Be- 
trachtung kommen.  Selbst  die  unterste  Form  ist  kein  notwendiges 
Glied  der  bisherigen  Lehre,  sondern  nur  eine  —  zwar  entbehrliche, 
aber  leicht  erlangbare  Zugabe. 

Das  Vorspiel  soll  zunächst  in  die  Tonart  der  folgenden 
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Musik  einführen,  indem  es  dieselbe  andeutet,  oder  durch  die 
wesentlich  nöthigen  Harmonien  feststellt,  oder  neben  den  nöthi- 
gen Harmonien  noch  andre  der  Tonart  zugehörige,  oder  endlich 
sogar  auch  fremde,  etwa  die  der  nächstverwandten  Töne,  hinzufügt. 
Dies  wissen  wir  schon  von  S.  123  her;  die  oben  angeführten 
Harmoniefolgen,  jede  andre  zu  einem  bestimmten  Abschluss  geführte, 
z.  B.  No.  134  getreu  oder  verändert,  aber  mit  einem  Schlüsse 
rersehen,  — 


oder  die  hier  blos  in  beziffertem  Bass  angedeuteten  — 


i  4  ?  e 
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oder  aus  der  Beilage  No.  XV  einige  dort  zu  audrer  Uebung  ange- 
gebne Sätze,  bieten  uns  also  geeignete  Beispiele  zu  rein  akkordi- 
scben  Präludien. 

Dergleichen  Sätze  haben  wir  später  durch  Vorhalte  und  Durch- 
gänge fester  und  gesangvoller  ausbilden  gelernt ;  wir  können  also 
dem  Präludium  No.  604  diese  — 


30« 
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oder  irgend  eine  ähnliche,  einfachere  oder  zusammengesetztere  Form 
geben.  In  der  That  wird  der  Lernende  wohl  than,  eine  Keihe 
solcher  Harmoniegänge  in  verschiedner  Weise  auszubilden,  um  sieb 
in  allen  frühern  Gestaltungen  vollends  festzusetzen.  Nur  für  Vor- 
spiele werden  dergleichen  meistens  minder  geeignet  erscheinen, 
da  die  anspruchvolle  Ausbildung  mit  der  Einfachheit  der  Aufgabe 
und  der  harmonischen  Grundlage  (die  nicht  einmal  Periode  oder 
bestimmter  Satz  ist)  in  Widerspruch  steht. 

Hier  bieten  sich  nun  wieder  die  Figuralformen,  wie  wir  sie  in 
den  vorhergehenden  Abschnitten  kennen  gelernt  haben,  als  glückliche 
Hülfsmittel.  Sie  lösen  die  Starrheit  der  Akkorde  und  gewähren  in 
aller  Anspruchlosigkeit  die  flüchtigsten  Gestaltungen,  wie  die  Mög- 
lichkeit, sich  aus  ihnen  zu  den  energischsten,  schwungvollsten, 
fliessendsten  und  sangvollslen  zu  erheben;  und  indem  sie  den  ein- 
förmigen und  starren  Akkord  regsam  und  mannigfaltig  werden  lassen, 
erlauben  sie  zugleich,  länger  und  mit  Befriedigung  bei  jedem  ein- 
zelnen zu  verweilen. 

So  könnten  wir  uns  mit  Hülfe  der  harmonischen  Figuration  10 
der  That  aus  eiuem  einzigen  Akkorde,  z.  B.  hier 
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ein  schon  haltbares  Präludium  bilden,  das  durch  Beweglichkeit 
Wechsel  in  der  Gestaltung  reichlich  ersetzt,  was  ihm  an  harmoni- 
schem Gehalt  in  Vergleich  zu  den  frühern  abgeht.  Dass  dergleichen 
Gebilde  in  zahllosen  Formen  möglich  sind  und  durch  deu  ZulriU 
der  Durchgangs-  und  Hülfstöne  sich  in  das  Unendliche  vervielWli- 
gen,  in  die  verschiedenartigsten  Richtungen  hinwenden  lassen,  «* 
einleuchtend. 

Ein  Fortschritt  von  hier  aus  war1  es  schon,  wenn  wir  I 
Figuration  auf  den  Dominant- Akkord  verwendeten  und  mit  nero 
tonischen  Dreiklange  schlössen,  oder  nach  irgend  einem  flguririen 
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Akkorde  die  zur  Bezeichnung  nöthigen 
folgen  liesseo,  wie  z.  B.  hier  — 


in  alter  Weise 


leggicro 


geschehn  ist.  Auch  dies  verdient  erst  schriftlich ,  dann  unmittelbar 
am  Instrumente  durchgeübt  zu  werden. 

Eine  höhere  und  reichere  Gestalt  gewährt  es,  wenn  man  (schrift- 
lich oder  in  Gedanken)  eine  Harmoniefolge,  übrigens  ohne  bestimmte 
Abrundung,  in  der  Weise  unsrer  ersten  Präludien  festsetzt  und 
diese  mit  einem  bestimmten  figuralen  Motiv  durcharbeitet.  In  sol- 
cher Weise  hat  Seb.  Bach  unter  andern  das  Präludium  in  Cdur 
im  ersten  Theile  des  wohltcmperirten  Klaviers*)  gebildet.  Auf  einer 
in  der  Beilage  XXVIII  mitgetheilten  Harmoniefolge  bewegt  er  sich 
mit  einem  überaus  einfachen  Motive  (ff), 
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das  bis  zum  dreiundzwanzigsten  Takt  in  reiner  harmonischer  Figu- 
ration  beharrt  und  erst  von  da  an  (b)  einige  Hüifslöne  aufnimmt, 
erst  in  den  beiden  vorletzten  Takleu  etwas  freier  ausläuft.  Bei 
dieser  höchsten  Einfachheit  offenbart  gleichwohl  das  Tonstück  einen 


*)  Besonders  korrekt  ist  die  Ausgabe  von  Breitkopf  und  Härtel. 
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bis  zli  Ende  sich  steigernden  Reiz,  der  seinen  Grund  bat  io  dei 
stetigen  Harmouieentfaltung,  in  der  linden  und  folgerechten,  nui 
durch  leichte  Abbeugungcn  (Takt  5  bis  8)  angefriscbten  Durchfüh- 
rung des  Motivs  und  durch  den  ruhigen  und  geraden  Gang  des  Gan- 
zen, erst  abwärts  bis  in  die  Tiefe,  dann  wieder,  zum  Schlüsse, 
gelind  erhoben.  Der  aufmerksame  Beobachter  wird  schon  hier  inne , 
dass  die  Kraft  der  Komposition  nicht  in  wilden  oder  seltsamen  Ein- 
fällen und  Fügungen  zu  suchen  ist,  sondern  in  stetiger  Durchfüh- 
rung des  einmal  Erfassten;  eine  Lehre,  die  uns  durch  unsrc  ganze 
Künstlerthätigkeit  begleiten  soll  und  die  den  Grundgedanken  unsrer 
Lehrweise  enthält  und  trägt. 

Etwas  wechselvoller  gestaltet  sich  das  Cmoll-Präludium  in  dem- 
selben Werke.    Dieses  Motiv 
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wird  vierundzwanzig  Takte  lang  für  sich  allein  durchgeführt,  ehe 
es,  mit  andern  Figuren  wechselnd,  zu  Ende  geht.  Aehnliehe  Sätze 
mag  sich  der  Schüler  in  demselben  und  andern  Werken  aufsuchen 
und  klar  machen,  dann  aber  selbst  dergleichen  Bildungen  von  gros- 
serer oder  miuderer  Ausdehnung  versuchen. 

Damit  er  sich  hierbei  nicht  in  das  Unbestimmte,  zu  Weite 
verirre,  ist  rathsam,  dass  er  zuerst  seiner  harmonischen  Grundlage 
nur  kleinen  Kaum  und  die  festabschliessende  Gestalt  eines  Salzes 
gebe  und  die  einmal  gebildete  Grundlage  in  vielen  Formen  durch- 
arbeite, ehe  er  zu  andern  und  ausgedehntem  Grundlagen  und  blos- 
sen Harmoniegängen  (wie  Bach  gethan)  von  unbestimmtem  Verlaufe 
fortschreite. 

Folgender  Satz 
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kann  als  Beispiel  für  eine  solche  Grundlage  dienen.  Wenn  ro*n 
auch  nur  in  einfacher  harmonischer  Figuration  aufstellt,  — 


ihn 
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so  gewinnt  er  schon  Beweglichkeit  und  Mannigfaltigkeit,  und  es 
bedarf  nur  eines  ruhigen  Fortschreitens,  um  ganze  Reihen  neuer 
Erfindungen  aus  ihm  hervorzurufen,  zumal  wenn  man  erst  Durch- 
gänge, Hülfstöue,  Wechsel  in  den  Motiven  und  in  der  rhythmischen 
Gestaltung  in  Anwendung  bringt.  Von  alle  dem  haben  wir  hier 
nur  spärlichen  Gebrauch  gemacht;  ein  einziger  Hülfston  ist  in  B 
eingemischt  worden;  in  C  haben  wir  zweierlei  Motive  (das  der 
Secbszehtiteltriolen  und  das  der  Achtel)  gebraucht.  Bei  der  Fort- 
führung werden  wir  (wie  sich  in  A  gezeigt  hat)  unser  Motiv  jeder- 
zeit ändern  oder  halbiren  müssen,  weil  die  Grundlage  im  dritten 
Takt  einen  schnellern  Harmoniegang  annimmt.  Auch  bei  C  wäre 
dies  nöthig;  man  könnte  das  erste  Motiv  mit  Hinweglassung  des 
zweiten  so  bilden : 

oder: 
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Soviel  über  diese  nicht  schwierige  Uebung,  die  ohnehin  in 
den  arpeggio-wülhigen  Wundergebilden  unsrer  neuern  und  neuesten 
Salon-  und  Konzertkompositeurs  übergenug  der  Vorbilder  findet,  — 
so  wie  diese  funkelnden,  rauschenden,  prasselnden,  sausenden  und 
säuselnden  Tonraketen  an  der  Leichtigkeit  und  Wohlfei Ibeit  der 
Produktion  den  richtigen  Maassstab. 

Durch  jene  Uebung  gesichert  mag  sich  dann  der  Schüler  über 
die  Schranken  eines  Satzes  hinaus  in  freien  harmonischen  Gängen 
und  mit  freisinnigem  Wechsel  der  Motive,  fester  und  beweglicher, 
—  wie  sie  dem  blos  anregenden  und  sammelnden,  nicht  befriedigen 
und  abschliessen  sollenden  Vorspiel  eigen,  —  theils  schriftlich, 
theils  improvisirend  am  Instrumente  versuchen. 
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Anhang. 


Nähere  Winke  and  Zusätze 

für 

die  praktische  Durcharbeitung 
des  ersten  Theils. 
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Forwort. 


Je  sorgfältiger  und  getreuer  man  eine  schriftliche  Unterweisung 
zugerichtet,  desto  mehr  vermisst  man  jenen  unermesslichen  Vor- 
theil persönlichen  Unterrichts:  auf  die  Eigentümlichkeit  des  oder 
der  bestimmten  Schüler,  mit  denen  man  sieb  eben  beschäftigt, 
auf  ihr  Talent,  ihre  Auffassungsweise,  ihr  Verständniss,  ja  auf  ihre 
Neigungen  und  Stimmungen  einzugebn,  den  Schüler  in  jedem  Augen- 
blicke so  zu  nehmen,  wie  er  eben  ist,  ihm  jedesmal  das  zu  geben, 
was  er  eben  braucht,  mit  ihm  zu  verweilen  und  sich  auszubreiten, 
wo  er  nicht  folgen  kann  oder  nicht  heimisch  ist,  und  dann  wieder 
schneller  zu  gehn,  wenn  es  sein  darf.  Am  entschiedensten  tritt  dieser 
Vortheil  bei  der  Unterweisung  eines  einzelnen  oder  zweier  Schüler 
in  das  Leben.  Doch  ist  er  auch  bei  gemeinsamer  Unterweisung 
einer  ganzen,  nur  nicht  allzuzahlreichen  Versammlung  wohl  erreich- 
bar; vorausgesetzt,  dass  der  Lehrer  mit  Scharfblick  und  Treue 
bald  diesen  bald  jenen  Einzelnen,  dem  es  gerade  jetzt  nötbig  ist, 
zu  sich  heranzieht  und  ihm  abgesondert  von  den  Uebrigen  nachhilft. 
Der  rechte  Lehrer  wird  auch  einer  Versammlung  ziemlich  sicher 
anfühlen,  was  ihr  in  jedem  Moment  der  Entwickelung  nötbig  oder 
fördernd  ist;  und  leicht  wird  er  aus  den  Arbeiten  entnehmen,  wer 
eben  jetzt  seiner  Nachhülfe  bedarf.  So  hat  die  Kompositionslehre 
ein  festes  System ;  auch  ihre  Methode  ist  in  allen  Grundzügen  fest- 
gestellt; aber  mit  lebendigen,  schmiegsamen  Aussengliedern  weiss 
sie  sich  dem  Schüler  anzubequemen :  sie  ist  nicht  ein  todter  schroffer 
Mechanismus,  der  nur  Maschinen  bildet,  sondern  ein  lebendiger 
Organismus,  der  Leben  sich  angewinnt  und  lebendig  Wirken, 
lebendige  Entwickelung  bervorlockt. 

Um  nun  auch  der  Schrift,  so  weit  es  möglich  ist,  diese  An- 
schmiegsamkeit zu  geben,  folgt  der  geraden  Entwickelung  eine  Reihe 
von  Nachsätzen,  —  Beiträge  möchten  sie  heissen,  —  für  die,  denen 
sie  hier  oder  dort  wünschenswert!]  sein  können.  Sie  bringen  nichts 
eigentlich  Neues  (dürfen  mitbin  nicht  zu  viel  Breite  einnehmen), 
können  also  von  Jedem  so  weit  entbehrt  werden,  als  er  durch  die 
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Hauptentwickelung  selbst  sieb  gefördert  und  sicher  gestellt  weiss. 
Doch  möchten  sie  auch  für  ihn  nicht  ganz  interesselos  sein ;  sie 
enthalten  manche  ans  der  lebendigen  Unterweisung  gegriffene  Be- 
merkung (oder  gründen  sich  doch  —  wie  das  ganze  Werk  —  aaf 
solche)  und  zugleich  manche  nähere  Unlersnchnng  einzelner  Punkte, 
mit  der  wir  den  geraden  Forlgang  der  Lehre  nicht  zerstreuend 
unterbrechen  wollten,  die  aber  doch  dem  und  jenem  Lerneoden  oder 
Forschenden  gelegentlich  einmal  auffallend  und  Aufklärung  bedürftig 
erscheinen  können. 

Die  Nachträge  schliessen  sich  den  einzelnen  Abschnitten  des 
Werkes  an,  denen  sie  zugehören.  Um  dies  ganz  anschaulich  zu 
machen,  erhalten  auch  die  Notenbeispiele  nicht  fortlaufende  Num- 
mern, nach  der  letzten  (No.  613)  des  Werks,  sondern  zählen  in 
Bruchgestalt  von  der  jedesmaligen  Nummer  des  Werks  weiter,  der 
sie  nachfolgen. 
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A. 

Anleitung  zu  stetiger  Entwickelung. 

Zu  Seite  76. 

Der  erste  Fehler,  in  den  bei  diesen  Aufgaben  lebhaftere  Ka- 
raktere  fallen,  ist  der:  von  einem  Motiv  unstät  zum  andern  zu 
greifen,  oder  vielmehr  sich  dem  vollem  Tonstrome,  der  schon  leben- 
digem Antbeil  zu  gewinnen  vermag,  hinzugeben  und  darüber  das 
methodische  Bilden,  die  Entwickelung  eines  Satzes  aus  dem  andern, 
zu  versäumen. 

Ich  habe  stets  gut  gefunden,  einer  solchen  in  der  künstleri- 
schen Natur  begründeten  Abschweifung  eine  Zeit  lang  nachzugeben, 
damit  eben  der  eigne  Sinn  sich  einmal  erfrischen  und  bewähren 
könne:  wie  denn,  beiläuGg  gesagt,  diejenigen  Schüler  die  beste 
Hoffnung  geben,  die  es  oft  drängt  und  versucht  zu  grössern  oder 
freiem  Leistungen,  die  der  innere  kräftige  Bildungstrieb  über  die 
enger  gesteckten  Gränzen  hinzureissen  strebt,  —  wofern  sie  damit 
Karakterkraft  und  Treue  verbinden,  um  zu  rechter  Zeit  in  die 
Lehrbahn  zurückzukehren.  Hierauf  beziehen  sich,  —  dies  solleu  be- 
fördern die  S.  78  gegebnen  Winke;  bei  der  sichern  persönlichen 
Unterweisung  habe  ich  sogar  zur  Behandlung  angemessner  Texte 
(Jägerlieder  und  dergleichen  von  rubigerm  oder  fröhlicherm  Inhalt 
und  einfacherm  Rhythmus)  gern  ermuntert,  —  stets  jedoch  mit  der 
Erinnerung,  dass  diese  Versuche  nur  zur  Erfrischung  des  Sinnes 
dienen  können,  die  rechte  Unterweisung  aber  später  folge. 

Das  Mittel  nun,  wieder  einzulenken,  und  jenen  Fehler  der 
l  nstetheit  auszurotten,  ist:  dass  man  auf  dem  gegenwärtigen  schon 
anziehendem  Standpunkte  den  Schüler  darauf  bringe,  jeden  einmal 
ergriffnen  Gedanken,  jedes  gewählte  Motiv  recht  fest  und  werlh 
zu  halten,  sich  allenfalls  durch  Spiel  und  lebhaften  Gesang  recht 
damit  zu  erfüllen ,  dann  (nun  aber  am  stillen  Arbeitstische)  daraus 
zu  machen ,  was  es  nur  hergeben  will ,  und  nicht  ohne  Grund  da- 
von abzulassen.  Irgend  ein  hervortretendes  Intervall  (und  war'  es 
nur  eine  Terz  nach  kleinern  Schritten,  oder  ein  halber  Ton  nach 
Touwiederholung),  ein  gehaltner  Ton,  ein  belebterer  oder  weilen- 
der rhythmischer  Moment  kann  bei  theilnahmvollem  Spiel  und  Ge- 
sang oder  schon  bei  lebhafter  Vorstellung  bedeutsam  und  dann  der 
Keim  einer  einheitsvollen,  vielleicht  schon  gehaltvollen  Erfindung 
werden. 

No.  79  mag  als  Grundlage  zu  einigen  Versuchen  dienen. 
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Betrachten  wir  den  Satz  in  seiner  rhythmischen  Anlage,  so 
fällt  die  lebhaftere  Bewegung  des  ersten  Takts  gegen  deo  zweilci 
auf.  Wir  wollen  diese  lebhafte  Partie  mehr  gellend  machen,  weiter 
ausdehnen. 

Aliegretto 


Schon  im  zweiten  Takt  haben  wir  der  zweiten  Stimme  ein« 
Ruhepunkt  gegeben,  um  nicht  Alles  in  Achtel  zerflatlern  zu  lassen: 
auch  der  Schluss  würde  einer  ruhigem  Rbythmisirung,  z.  B. 


I 


oder,  Ton  a  an  : 


bedürfen.  Wir  haben  nun  einen  Vordersatz,  voller  Bewegung,  - 
aber  einer  so  gleichmässigen ,  dass  wir  aus  ihrer  Fortsetzung  Ein 
fdrmigkeit  und  Erschlaffen  befürchten  müssten.  Dies  Bedenken  fuhr 
darauf,  durch  einige  Anhalte  dem  Rhythmus  festern  Karakter  zi 
geben;  der  Nachsatz  könnte  so 


gebildet  werden.  Zwei  rhythmische  Accente  treten  kräftiger,  al 
Gegensatz,  der  Achtelreihe  gegenüber;  dann  aber  kehren  wir  zoi 
ersten  Gedanken  zurück,  denn  wir  haben  ihn  nicht  aufgeben,  na 
nicht  missbraueben  und  abnutzen  wollen. 

Aber  —  für  den  Anlauf  der  ersten  Takte  ist  unser  TonsluVl 
zu  eng;  so  weite  Bewegung  will  weitern  Raum.  Wir  könni« 
daher  No.       so  ausführen. 


Dieser  Vordersatz  ist  so  weit  geworden  und  macht  bei  sei 
ner  rastlosen  Bewegung  einen  grössern  Ruhepunkt  so  wünschen* 
werth:  dass  er  als  ein  erster  Theil  gellen  kauu.   Wo  haben  *'! 
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seinen  Inhalt  hergenommen?  Wir  sehen  hier  noch  deutlicher,  wie 
in  No.  799  das  Entstehn  und  zugleich  die  rhythmische  Einrichtung. 
Hinsichts  der  letztern  unterscheiden  wir  viermal  zwei  Takte:  a, 
b,  c  and  </,  e.  Die  Tongruppen  a  und  b  sondern  sich  (wenigstens 
durch  das  Verweilen  der  zweiten  Stimme  auf  dem  vierten  und 
fünften  Achtel)  rhythmisch  ziemlich  befriedigend,  uud  können  als 
Abschnitte  gelten;  die  Tongruppen  c  uud  d  unterscheiden  sich  we- 
nigstens durch  den  Tonfall  von  einander  als  Glieder,  das  Ganze 
besteht  also  aus  vier  gleichgrossen  Abschnitten,  deren  dritter  zwei 
gleiche  Theile  unterscheiden  lässt. 

Es  ist  nicht  zu  leugnen :  unser  Satz  hat  ein  ziemlich  haltungs- 
loses Wesen  angenommen;  wir  haben  die  Achtelbewegung  miss- 
braucht, und  desshalb  ist  auch  der  Schlussmoment  ungenügend.  Wir 
könnten  ihn  durch  einen  Anhang,  z.  ß.  von  e  an; 


bestärken;  oder  den  Nachsatz  ruhiger  gestalten,  z.  B.  von  c  an 
so  wie  hier  bei  a,  oder  einen  Takt  früher,  wie  hier  bei  b, 


oder  im  zweiten  und  vierten  Takte  das  fünfte  Achtel  auswerfen, 
oder  diese  beiden  Takte  so,  wie  den  zweiten  in  No.  79  gestalten, 
u.  s.  w. 

Wie  müsste  nun  der  zweite  Theil  sich  bilden?  —  Zweierlei 
ist  im  ersten  zur  Genüge  oder  Uebergenüge  dagewesen :  die  Achtel- 
bewegung, und  —  der  weite  Aufschwung  fast  durch  unsre  ganze 
Tonreihe  in  a  und  b.  Man  möchte  also  in  Rhythmus  und  Ton  folge 
veilendere  Momente  vorzieho;  es  ist,  beiläufig  gesagt,  ohnehin 
ein  häuGger  Missgriff  der  Anfänger,  stets  rastlos  von  einer  Gränze 
der  Töne  zur  andern  zu  jagen,  weil  sie  in  der  Tonmenge  das 
^eue  und  Wirksame  suchen,  das  nur  in  der  Tonbenulzung  zu 
finden  ist.  Hier  — 
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ist  ein  zweiler  Theil ,  der  neben  den  nöthigen  Ruhemomenten  die 
Beweglichkeit  des  ersten  Theils  festzuhalten  strebt.  Auch  hier  ist  4 
eine  möglichst  genaue  Nachbildung  von  a\  beide  Abschnitte  entfer- 
nen sich  vom  ersten  Theil ,  ohne  diesem  doch  ganz  fremd  zu  sein. 
Allein  der  Hauptgedanke  kann  nicht  aufgegeben  werden;  er  kehrt 
bei  c  und  d  wieder,  nur  durch  stärkere  rhythmische  Accenle  (wie 
sie  einmal  seit  dem  Schlüsse  des  ersten  Theils  erwacht  waren;  aus 
der  Achlclnoth  *)  errettet.  Den  Schluss  und  die  Behandlung  der 
zweiten  Stimme  mag  der  Schüler  sich  selbst  erklären. 

Es  ist  klar,  dass  dies  nicht  die  einzig  mögliche  —  und  lange 
nicht  die  anziehendste,  oder  reichste,  oder  einfachste  Bildung  d?> 
zweiten  Theils  ist.  Man  hätte  viel  weileuder,  z.  B.  — 


— (3-f  1-  -4—4 — I — ♦  1  —4 — i  — •  —  O*  
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oder  noch  einmal  aufstürmend,  — 
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anfangen  können;  wie  man  aber  auch  beginne,  überall  muss  sich 
Folgerichtigkeil,  Festhalten  am  Ergriffenen,  Wechsel  zur  rechten 


*)  Der  S  e  c  h  ••  c  h  t  e  1 1  a  k  t,  aas  zwei  Dreiachteltakten  zusammenlest1 
und  sechs  kleine  Takttheile  enthallend,  wird  leicht  einförmig  und  kleinlich, 
wenn  man  nicht  das  Einerlei  der  kleinen  Tbeile  durch  breite  rbvtbmiscbe  Mo- 
mente  zu  unterbrechen  versteht. 
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Rückkehr  auf  den  Hauptgedanken  als  unser  stetiges  Gesetz  be- 
tätigen. 

In  No.  -fa  und  -ft  (mit  dem  Zusatz  und  der  Aenderung  in 
$o.  ^  und  ^  oder  ohne  dieselbe)  haben  wir  die  Form  eines 
zweitheiligen  Tonstückes,  deren  Norm  S.  70  gegeben  war, 
in  Noten  wirklich  ausgeführt  vor  uns.  Der  erste  Tbeil  ist  in 
No.  ,V  enthalten;  wir  wollen  ihm  No.  fr  zufügen.  Der  zweite 
Tbeil,  in  No.  -fy  enthalten,  bringt  zuerst  etwas  Neues,  kommt 
aber  (in  No.  im  neunten  und  zehnten  Takt)  auf  das  Hauptmo- 
tiv des  ersten  Tbeils  zurück.  Folglich  sind,  wie  wir  bereits  S.  73 
angemerkt  haben,  in  den  zwei  Tbeilen  dem  Inhalte  nach  auch 
schon  drei  Theile  vorhanden;  der  erste  schliesst  mit  No.  & ,  der 
zweite  mit  Takt  8  in  No.  der  letzte  Theil  beginnt  mit  dem 
folgenden  Takte.  Nur  die  feste  Form  der  Dreitheiligkeit 
mangelt;  der  Schluss  des  zweiten  Theils  ist  nicht  bestimmt  und 
beide  erste  Theile  laufen  auf  einen  Halbscbluss  hinaus.  Wollleu 
wir  den  Schluss  des  ersten  Theils,  No.        so  bilden,  — 


ferner  in  No.  -fo  den  Schluss  des  zweiten  Theils  bestärken,  z.  B. 
von  Takt  7  an  so  — 


bilden  und  dann  den  ersten  Tbeil  als  dritten  noch  zum  Schluss 
bringen:  so  würde  die  dreitheilige  Form,  wie  sie  S.  73  erläutert 
worden,  fest  ausgeprägt  vor  uns  stehn.  — 

Wir  haben  unsre  Aufgabe  (No.  79)  wieder  nur  in  Einem 
Sinne  (mit  der  Absicht  lebhafterer  Bewegung)  benutzt,  und  auch 
dies  nur  äusserst  unvollständig.  Ganz  neue  Reihen  von  Gebilden 
würden  beranziehn,  wollten  wir  den  entgegengesetzten  Weg  gehn 
und  ruhigere  Bildungen  suchen;  dies  bleibe  dem  Schüler  zu  reicher 
Ausbeulung  überlassen  und  empfohlen.  Uebrigens  bedarf  es,  wie 
sich  versteht,  für  ihn  nicht  immer  des  Anlehnens  an  fertige  Sätze, 
wie  oben  an  No.  79.  Die  Toofolge  c,  </,  e,  fy  g,  —  jedes  andre 
Motiv,  z.  B.  c,  e,  g9  kann  ihm,  energisch  benutzt,  der  Keim  rei- 
cher und  karaktervoller  Entwickelungen  werden. 

Oft  ist  es  förderlich,  sobald  man  sein  Motiv  lebendig  empfun- 
den hat,  es  mit  irgend  einem  Worte,  wenn  auch  nur  ungefähr, 
zu  karakterisireo ;  es  dient  zur  Befestigung  des  Karakters  und 
zu  einheitsvoller  Entwickelung.  Nur  lege  man  auf  die  Wahl 
solcher  Bezeichnungsworte  kein  zu  ängstliches  Gewicht.   Das  erste 
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unbefangen  hervortretende  Wort  ist  meist  das  beste,  oder  jedenfalls 
genügend,  um  dem,  der  es  selbst  aus  seinem  Innern  hervorgiebt, 
die  Richtung  zu  bezeichnen.  Die  Grundsätze  musikalischen  ßil- 
dens,  die  Lehre,  müssen  mit  vollkommner  Klarheil  und  Bestimmt- 
heit begriffen  werden;  den  Momenten  des  Schaffens  (soweit  sie  im 
Sinn  und  Gefühl  des  Schaffenden  liegen)  ist  ein  gewisses  Helldun- 
kel günstiger,  als  strenges  Herausarbeilen  des  begriffsmässigen  Be- 
wusstseins,  das  oft  der  Wärme  und  Naivetat  des  Schaffens  Eintrag 
thut.  Selbst  bei  dem  Schüler  dürfen  diese  vielversprechenden  Ei- 
genschaften nicht  ohne  Nothwendigkeit  zurückgedrängt  werden  ;  und 
eben  dessbalb  ist  es  wichtig,  ihn  sobald  als  möglich  zum  Schaffen, 
zum  Selbsterfinden  (wenn  auch  Anfangs  nur  mit  kargen  Mitteln) 
heranzuziebn.  Es  soll  ihm  als  Lohn  vollkommner  Durchbildung 
verheissen  sein :  dass  tiefste  Aneignung  der  Lehre  zuletzt  auch  der 
Last  des  Nachdenkens  über  die  Form  entledigen  wird,  dass  er  dann 
über  Alles  frei  schalten,  sich  ganz  frei  und  sicher  seinerinnern 
Bewegung  überlassen  darf. 

Sobald  übrigens  der  Schüler  die  zweistimmigen  Aufgaben  be- 
griffen hat,  ist  eine  Nebenferligkeit  zu  üben,  die  ihm  künftig  bei 
dem  Partiturlesen  und  Schreiben  nölbig  wird ,  und  die  nun  bereits 
vorbereitet  ist.  Er  denke  sich  seine  Sätze  in  beliebigen  Tonarten, 
schreibe  sie  aber  alle  in  Cdur,  und  spiele  sie  in  der  vorausge- 
setzten andern  Tonart.  Denn  künftig  wird  er  Trompeten,  Hörner, 
Klarinetten  u.  s.  w.  eben  so  transponiren  müssen.  Die  vierte 
Aufgabe  (S.  76)  bietet  für  diese  Fertigkeit  erwünschte  Vorbe- 
reitung. 


IB. 

Anleitung  zum  Einprägen  der  theoretischen 

Mittheilungen. 

Zu  Seite  101. 

Die  Ueberzifferung  der  Melodie  (Logier's  Erfindung)  und  die 
ganze  daran  hängende  Handhabung  der  Harmonie  ist  ein  mecha- 
nisches Verfahren,  und  in  sofern  ein  nicht  oder  nicht 
durchaus  künstlerisches.  Dies  kann  nicht  verkannt  werden, 
darf  aber  den  Schüler  nicht  von  der  vollständigsten  Einübung  ab- 
halten. Er  erwäge  die  Vortheile  dieses  Anfangs.  Erstens  werden 
ihm  in  der  That  die  näcbstnöthigen  Harmonien,  und  diese  in 
der  Reihenfolge  ihrer  Wichtigkeit: 
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1.  a9  der  tonische  Dreiklang, 

b,  der  Dreiklang  der  Oberdominante, 

c,  der  Dreiklang  der  Unterdominante, 

2.  der  Dominant- Akkord, 

3.  ay  der  Dreiklang  der  Paralleltonart  des  Haupttons, 
b,  der  Dreiklang  der  Paralleltonart  der  Dominante, 

zoerst  übergeben.  Zweitens  gewöhnt  er  sich  durch  längere  Be- 
schränkung auf  dieselben ,  zuerst  an  sie ,  als  nächste  Momente  der 
Harmonie,  zu  denken;  und  diese  Gewöhnung  wird  sich  bis  in  die 
höchsten  Aufgaben  der  Lehre  und  der  Kunstbildung  beilsam  erwei- 
sen. Drittens  wird  er  auf  die  leichteste  Weise  der  Grundbedingun- 
gen aller  Harmonie  Herr,  —  und  es  muss  ihm  daran  liegen,  so 
sicher,  aber  auch  so  schnell  es  sein  kann,  wieder  zum  eignen 
Schaffen  zu  gelangen ;  zugleich  mit  der  mechanischen  Uebung  ge- 
winnt er  auch  Einsicht  in  die  Gründe,  die  jene  Mechanik  be- 
nimmt haben.  Endlich  mag  er  sich  über  die  allerdings  mehr  mecha- 
nische als  künstlerische  Richtung  dieser  ersten  Uebungen  zufrieden 
geben,  wenn  er  erfährt,  dass  nach  der  frühern  Lebrweise  im  Grund' 
alle  Uebungen  in  der  Harmonie  mechanisch  und  unkünstlerisch 
getrieben  wurden ,  während  wir  mit  jedem  folgenden  Schritte  der 
Künstler  frei  be  i  t  näher  treten. 

Was  nun  die  Uebungen  selbst  betrifft,  die  der  Schüler  auf  die- 
sem Standpunkte  zu  unternehmen  hat,  so  schärfen  wir  aus  Erfah- 
rung folgende  zum  Theil  schon  ausgesprochne  Rathscbläge  ein. 

Sobald  die  drei  grossen  Dreiklänge  (bis  S.  84),  dann  der  Do- 
minant-Akkord  (S.  89),  endlich  die  kleinen  Dreiklänge  (S.  99) 
aufgewiesen  sind,  muss  der  Schüler  sich  dieselben  auf  dem  Klavier 
wiederholt  zu  Gehör  bringen  und  selbst  nachsingen ,  um  sie  sinn- 
lich genau  kennen  zu  lernen.  Dann  muss  er  sie  nach  dem  Ge- 
hör auf  jedem  beliebigen  Ton  aufsuchen,  blos  nach  dem  Ge- 
hör etwaige  Fehlgriffe  verbessern,  und  erst,  wenn  er  das  Rechte 
getroffen  zu  haben  meint,  durch  Ausmessung  der  Intervalle  (S.  24, 
9;))  das  Gefundne  prüfen.  Namentlich  muss  der  grosse  und  kleine 
Dreiklang  auf  das  Sicherste  durch  das  Gehör  unterschieden  werden; 
man  gelaugt  dazu,  wenn  man  grosse  Dreiklänge  (durch  Erniedri- 
gung der  Terz)  in  kleine  (z.  ß.  c-e-g  in  c-e$-g)  und  kleine 
(durch  Erhöhung  der  Terz)  in  grosse  (z.  B.  e-g-k  in  e-gis-h) 
verwandelt.  Diese  Uebung  muss  auf  jede  der  künftig  nach  und 
nach  zutretenden  Gestalten  ausgedehnt  werden;  derMusikermuss 
Alles  hören,  Alles  sinnlich  erkennen,  aufnehmen,  durch- 
fühlen, und  sich  dann  auch  ohne  sinnlichen  Apparat,  ohne  Instru- 
ment oder  Gesang,  im  Geiste  deutlich  und  sicher  vorstel- 
len können. 

Ist  ein  Akkord  auf  dem  Klavier  gefunden,  so  muss  er  erläutert 
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werden,  und  zwar  in  jeder  möglichen  Weise.  Wäre  z.  B.  der 
Akkord  c-es-g  gefunden,  so  Trüge  sich : 

Was  ist  es  für  ein  Akkord?  —  ein  kleiner  Dreiklang. 
Beweis !  . . . . 

Wie  beissen  seine  Töne?  —  c-es-g. 

Warum  es  und  nicht  dist  —  weil  wir  zu  c  die  Terz  brauchen, 
also  die  2£-Stufe ;  c-dis  war'  eine  Sekunde,  und  zwar  eine 
übermassige. 

Wie  verwandeln  wir  c-es-g  in  einen  grossen  üreiklang? 
—  durch  Erhöhuog  der  Terz  es  in  e. 

Aus  grossen  Dreikläogen  müssen  Dominant- Akkorde  gebildet 
werden,  durch  Zufügung  (S.  89)  der  kleinen  Septime.  Dies  übt 
man  am  zweckmässigslen  so,  dass  man  (wie  S.  111  gezeigt) 

1.  den  Dreiklang  vom  Grundton  aus  hersagt  (oder  vom  Schüler 
hersagen  lässt)  und 

2.  durch  ein  nachdrücklich  ausgesprochnes  „und!"  auflodert, 
noch  eine  Terz,  —  die  Septime  des  Grundtons,  —  zuzufügen. 
Z.  ß.  der  grosse  Dreiklang  auf  G  soll  Dominant- Akkord 
werden.  Frage:  ,,Wie  beissen  die  Töne  dieses  Akkordes?" 
Antwort:  ;"... .  „Und?4*  — // 

Bei  jedem  Dominant-Akkorde  muss  gesagt  werden,  in  welcher 
Tonart  er  steht.  Die  Dominante  ist  bekanntlich  die  Quinte  jeder 
Tonart ;  folglich  muss  die  Tonika  eine  grosse  Quinte  unter  (oder 
eine  grosse  Quarte  über)  dem  Grundton  des  Dominant- Akkordes 
sich  befinden;  z.  B.  die  untere  Quinte  (oder  obere  Quarte)  von 
c  ist/;  folglich  steht  der  Dominant- Akkord  c-e-g-b  in  der  Ton- 
art Fdur. 

Sodann  muss  jeder  Dominant-Akkord  (S.  91)  aufgelöst  werden, 
und  zwar  in  allen  Lagen  seiner  Töne. 

Wie  soll  sich  z.  B.  der  Dominant-Akkord  c-e-g-b  auflösen? 

Vor  Allem  ist  festzustellen ,  dass  er  der  Dominant-Akkord  »n 
Fdur  ist  und  die  Tonleiter  von  F  so  heisst: 

F-g-a-b-c-d-e  -f. 

Nun  ist  die  Regel: 

1.  der  Grundton  geht  in  die  Tonika,  also  eine  grosse  Quinte 
hinab  oder  eine  grosse  Quarte  hinauf,  —  c  nach/, 

2.  Die  Terz  geht  in  die  Tonika,  also  eine  Stufe  hinauf,  - 
e  nach  /;  f 

3.  Die  Septime  geht  in  die  Terz  der  Tonika,  also  eine  Stute 
hinab,  —  b  nach  a\ 

4.  die  Quinte  geht  eine  Stufe  abwärts  oder  aufwärts,  — 
g  nach  f  oder  a. 
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Dies  muss  wiederholt  schriftlich  und  am  Instrument  bis  zu 
vollkorumner  Sicherheit  geübt  werden ;  die  hier  gewählten  Ausdrücke 
der  Kegeln  sind  solcher  Uebung  günstiger,  als  die  S.  91  angewen- 
deten begriflsmässigern. 

Noch  ein  etwas  erweitertes  Beispiel  in  fremderer  Tonart. 
Was  ist  cis-e-gis? 

Ein  kleiner  Dreiklang.  Beweis !  . . . . 
Wie  wird  er  zu  einem  grossen? 
Durch   Erhöbung  der  Terz  e  in  eis;  der  Akkord  heisst 
cis-e'is-gis. 

Wie  bildet  sich  ein  Dominant -Akkord  daraus? 
Durch  Zufügung  der  kleinen  Septime  des  Grundtons,  cis-h; 
der  Dominant- Akkord  heisst  cis-eis-gis  und  —  h. 
In  welcher  Tonart  steht  er? 
In  derjenigen,  die  eine  grosse  Quinte  unter  seinem  Grund- 
tone ihren  Sitz  hat,  also  in  /%rdur;  die  Tonleiter  heisst: 
Fis,  gisy  ais,  hy  eis  dis,  eis,  fis. 
Wie  löset  er  sich  auf? 

1.  Der  Grundton  eis  geht  nach  der  Tonika  (eine  Quinte  abwärts, 
oder  Quarte  aufwärts)  nach  Fis; 

2.  die*Terz  eis  geht  eine  Stufe  hinauf  nach^>; 

3.  die  Septime  h  geht  eine  Stufe  hinab  nach  ais; 

4.  die  Quinte  gis  eine  Stufe  auf-  oder  abwärts,  nach  ais 
oder  fis;  in  der  Kegel  das  Letztere. 

Bei  der  Ausarbeitung  der  Harmonie  sind  zunächst  alle  Aufga- 
ben in  Cdur  zu  benutzeu.  Es  finden  sich  deren  noch  mehrere  im 
Werk  und  den  ersten  Beilagen.  Bedarf  es  für  diese  oder  eine  andre 
Tonart  mehrerer,  so  mag  man  Melodien  aus  den  Beilagen  aus  einer 
Tonart  in  die  andre  übertragen. 

Erst  wenn  man  in  Cdur  ganz  sicher  ist,  gehe  man  auf  eine 
zweite,  dann  auf  eine  dritte,  vierte  Tonart  über,  bis  man  sich  in 
jeder  bequem  findet.  Diese  Fortschritte  dürfen  nicht  übereilt  wer- 
den; es  kommt  nicht  darauf  an,  wie  bald  man  fertig,  sondern  wie 
sieber  und  gewandt  man  werde.  In  jeder  Tonart  muss  man  sich 
vor  dem  Beginn  der  Arbeit  durch  folgende  Prägen  orientiren : 

Wie  heisst  die  Tonleiter? 

Wie  die  Tonika,  Ober-  nnd  Unterdominante? 

Wie  der  Dreiklang  der  Tonika,  der  Ober-  und  Unterdo- 
minante? 

Wie  die  Dreiklänge  der  sechsten  und  dritten  Stufe? 
Wie  der  Dominant -Akkord? 
Wie  löset  sich  derselbe  auf? 

Es  ist  gut,  sich  das  mehrmals  schriftlich  vorzuhalten,  kurz  jedes 
Mittel  anzuwenden,  um  zur  vollkommensten  Sicherheit  zu  gelangen. 
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Jede  künftig  zu  erlangende  neue  Geslalt  mnss  in  gleicher  Weise 
und  mit  gleicher  Sorgfalt  angeeignet  werden.  —  Wir  fodern  niebl 
wenig  Arbeit  von  dem  Komposilionsscbüler ;  aber  die  Belohnung 
liegt  nach  nicht  langer  Frist  in  dem  sichern  und  unerwartet  reichen 
Gelingen  der  Arbeit  und  in  der  endlichen  Meisterschaft.  Die  Mei- 
sterschaft wird  nur  durch  treue  strenge  Arbeit  erlangt ;  und  es  ist 
Recht,  dass  sie  in  so  hohen  Dingen,  wie  die  Tbätigkeiten  des 
Künstlers  sind,  nicht  wohlfeiler  zu  haben  ist. 

Uebrigens  mag  nicht  unbemerkt  bleiben,  dass  unsre  erste  Har- 
monieweise  für  gewisse  Fälle  nicht  vollkommen  befriedigend  ist. 
Bei  sehr  springender  Melodie  werden  auch  die  Mittelstimmen,  da 
sie  sich  jener  eng  anscbliessen  sollen ,  zu  unruhigem  Wesen  ge- 
zwungen, oder  man  muss  sie  schon  jetzt  nach  andern  Gesetzen 
fuhren.  Bei  gewissen  Tonfolgen  in  der  Melodie,  z.  B.  in  Cdur  bei 
c-fy  d-gy  e-a,  a-h-e  oder  g  oder  a9  sind  fehlerhafte  Fort- 
schreitungen nicht  ganz  zu  vermeideu,  und  was  dergleichen  sieb 
vielleicht  noch  mehr  finden  Hesse. 

Allein  es  hat  keinen  praktischen  Werth ,  diese  Bedenklichkei- 
ten, die  schon  bei  dem  nächsten  Fortschritte  von  selbst  wegfallen, 
hier  zu  erörtern.  In  unsern  Uebungssätzen  sind  sie  vermieden  und 
wer  sich  die  unnöthige  Mühe  nehmen  will,  mehr  Uebungsmelodieo 
zu  komponiren ,  kann  die  oben  angedeuteten  Fälle  vermeiden ,  oder 
mag  sich  schlimmsten  Falls  durchhelfen,  so  gut  es  geht. 


€. 

Die  Lehre  von  verdeckten  und  Ohren- Quinten  und 

Oktaven. 

Die  Lehre  vom  ,, reinen  Satze". 

Za  Seite  119. 

Hier  ist  noch  ein  Verhältniss  zur  Sprache  zu  bringen,  das 
altern  Schule  mancherlei  Bedenken  und  Nolh  erregt  bat;  wir  mei- 
nen jene  Fortscbreitungen  zweier  Stimmen,  die  man  als 
verdeckte  Quinten,  —  verdeckte  Oktaven,  Ohren- 
quinten und  Ohrenoktaven 
bald  mehr  bald  weniger  streng  verpönte. 

Zwei  Stimmen  können  nämlich  so  fortschreiten,  dass  z*'ar 
keine  wirkliche  Folge  zweier  Quinten  oder  Oktaven  stattfindet,  doc 
aber  zuletzt  eine  Quinte  oder  Oktave  sieb  zudringlich  heraushören 
lässt,  ungefähr  mit  der  Wirkung  wirklicher  Quinten-  und  Oklaven- 
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folgen.  Ein  Fall  dieser  Art  hat  sich  schoo  in  No.  211  gezeigt, 
wo  bei  d  die  Aussenstimmen  in  Oktaven  fielen ;  hier  noch  einige 

Beispiele. 
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Es  ist  nicht  zu  übersehn,  dass  bei  a,  d  und  e  die  Quinten, 
bei  c,  /*  und  g  die  Oktaven  mehr  oder  weniger  auflallend,  ja 
heftig  hervortreten,  und  dass  dieselben  Akkordfolgen  gemildert  wür- 
den, wenn  man,  wie  hier  — 
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mit  0,  6,  c,  </,  #?  geschehn,  den  Anklang  der  Quinten  und  Oktaven 
beseitigen  oder  wenigstens  aus  den  Aussenstimmen  in  Mittelstim- 
tneo  verlegen  kann. 

Erschienen  nun  dergleichen  Quinten  und  Oktaven  in  Stimmen, 
die  in  gleicher  Richtung  mit  einander  (beide  hinauf  oder  beide 
hinab)  gingen:  so  nannte  man  die  Fortscbreilung  verdeckte 
Quinten  und  Oktaven,  und  erläuterte  den  Fall  so,  dass  zwar  nicht 
io  den  wirklich  angegebnen,  doch  aber  in  den  nicht  angegebnen  aber 
zwischen  inneliegenden  Tonstufen  wirkliche  Quinten-  und  Oktaven- 
foige  vorhanden  sei.  Die  obigen  Falle  a,  b,  c,  d  seien  so  zu  erklä- 
ren, wie  hier  mit  kleinen  Noten  angedeutet  ist; 
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es  bilde  nämlich  bei  a  nicht  der  wirklich  angegebne  Ton  d  mit  h 
eine  Quinte,  wohl  aber  der  Ton  e,  der  zwischen  d  und  y  liege  und 
in  den  man  denken  könne  oder  wohl  gar  zu  denken  gezwungen 
se,>  wenn  man  ihn  auch  nicht  höre.  Gleiches  finde  bei  b,  c,  d 
slaU.  Bei  andern  Fällen,  z.  B.  bei  e,  /,  g-,  zeigte  sich  diese  Er- 
klärung nicht  einmal  anwendbar. 


*)  Vergt.  Anhang  IV.  No.  #>r. 
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Gingen  aber  die  Stimmen  in  entgegengesetzter  Richtung  fort 
zu  einer  Quinte  oder  Oktave  (wie  bei  f  und  g  in  No.  -p^)  und 
wollte  jene  Erklärung  nicht  passen,  so  half  man  sich  mit  einem 
andern  Namen;  man  nannte  den  Fall  Ohrenquinten  und  Oh- 
renoktaven. 

Nun  hatte  man  allerdings  Stoff  genug,  sich  und  die  Schüler 
mit  der  Frage  zu  quälen:  ob  alle?  oder  einige?  und  welche  dieser 
Fälle  zu  ertragen  oder  zu  verbieten  seien?  Denn  es  ist  leicht  zo 
bemerken,  dass  einige  dieser  Tonfolgen  in  den  einfachsten,  unent- 
behrlichsten Schritten  der  Harmonie,  z.  B.  in  der  Naturharmonie 
und  den  nothwendigen  Schlussformeln  — 
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statt  haben,  ja  dass  es  schlechthin  unmöglich  ist,  einen  Satz  mit 
Harmonie  ohne  dergleichen  Fortschreitungen  zu  schreiben;  während 
andre  Fälle  dieser  Art  unter  gewissen  Umständen  allerdings  lästig 
werden  können ,  wieder  andre  eben  durch  das  ihnen  eigne  Hervor- 
dringen dem  Sinne  der  Komposition  trefflich  zusagen. 

Eben  so  leicht  wäre  jedoch,  wie  uns  scheint,  zu  bemerken 
gewesen,  dass  andre  Intervalle,  wenn  sie  unter  ähnlichen  Umstän- 
den auftreten,  z.  B.  Terzen  und  Sexten  oder  Septimen, 
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eben  so  auffallend  werden  können. 

Dies  leitet  aber  auf  die  Lösung  der  ganzen  Frage. 

Alle  dergleichen  Fortschreitungen  sind  hauptsächlich  nur  dann 
auffallend  oder  heftig  vordringend  und  dadurch  bisweilen  missrällig, 
wenn  sie  entweder  zwischen  unzusammenhängenden,  also  schon 
für  sich  befremdenden  Akkorden  statt  finden,  oder  wenn  sie  aas 
einem  unnatürlichen  Stimmschritt,  aus  der  Führung  einer  oder  bei- 
der Stimmen  in  entfernte,  statt  in  die  nächsten  und  bequem  liegen- 
den Töne  des  folgenden  Akkordes  hervorgehn.  Daher  eben  wird 
unter  gleichen  Umstanden  jedes  Intervall  gleich  auffällig;  dies  be- 
merkten nur  die  Theoretiker  nicht,  weil  sie  mit  krankhafter  Aengst- 
lichkeit  überall  nach  den  vielbesprochnen  Quinten  und  Oktaven 
umherhorchten,  die  denn  alle  verdammt  werden  mussten  und  die 
man  allenthalben  argwöhnte,  wie  die  Jesuiten. 

Für  uns  hat  diese  Angelegenheit  nur  untergeordnete  Bedeutung. 
Denn  nach  unsern  Grundsätzen  werden  wir  von  selbst  nicht  fremde 
Akkorde  zusammenbringen  oder  die  Stimmen  über  das  Nächstliegeode 
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in  das  Ferne  uod  Fremde  führen,  bis  wir  auf  einer  hoben»  Stufe 
beides  mit  ßewusstsein  und  an  rechter  Stelle  thun  können.  Wir 
bedürfen  daher  keines  Bollwerks  von  Regeln,  die  obenein  von  so 
zweifelhafter  Haltbarkeit  sind,  und  deren  Anwendung  auf  unserm 
Weg'  ohnehin  nur  in  sehr  beschränktem  Umfange  statthaben  kann. 
Vielmehr  wollen  wir  uns  jener  Verzärtelung  des  Sinnes 
erwehreu,  die  vor  jeder  stärkern  Ansprache  zurückbebt,  da  es  doch 
Obliegenheit  der  Kunst  werden  kann,  auch  das  Stärkste,  ja  Herbste 
auszusprechen,  das  je  in  des  Menschen  Brust  gekommen.  Und  noch 
mehr  wollen  wir  uns  jene  pedantischen  Einbildungen  und 
Aengstlichkeiteu  fern  halten,  die,  um  nur  den  kleinsten  An- 
sloss  zu  meiden ,  lieber  jeden  freien  Schritt  verkümmern  oder  ver- 
sperren möchten.  Alle  Meister  haben  ihren  Sinn  rein  gehalten  und 
gebildet,  aber  sie  haben  ihn  nicht  von  theoretischen  Grillen  an- 
kränkeln  lassen  5  dies  kann  von  jedem  Eiuzelnen  aus  scineu  Werken 
bewiesen  werden. 

Für  uns  also  wäre  die  Angelegenheit  abgethan.  Sie  ist  es 
aber  nicht  für  die  »lte  Lehre,  die,  von  richtigen  Wahrneh- 
mungen ausgehend,  überall  in  ein  Genist  von  Vorschriften  gerathen 
ist,  in  denen  sie  selber  den  reinen  Hinblick  auf  das  Wesen  der 
Kunst  sich  verwirrt  bat,  und  den  ihr  Vertrauenden  verwirrt.  Jeder, 
dem  die  Sache  am  Herzen  liegt,  muss  Abhülfe  wüuscben.  Es  ist 
aber  leichter,  einen  Irrthum  aufzudecken,  als  in  all'  denen,  die 
sieb  in  ihm  eingewohnt  und  bequem  gemacht,  auszurotten.  U mier- 
neu,—  vergessen,  was  man  mühsam  erlernt,  und  uochmal  lernen, 
wo  man  meinte  schon  fertig  zu  sein ,  ist  ein  sauer  Stück  Arbeit ; 
nur  der  mag  es  unternehmen,  dem  Lieb1  und  Treue  für  den  Beruf 
die  Krall  des  Fortschritts  jung  erhalten.  Und  anders  als  durch 
umlernen  ist  Fortschritt  und  Erlösung  aus  dem  alten  Irrthum  nicht 
möglich.  Man  kann  nicht  zugleich  fortschreiten  und  stehn  bleiben; 
das  zeigen  ein  Paar  neuere  Lehrbücher,  die  das  Neue,  zu  dem 
wir  fortgeschritten,  mit  dem  gewohnten  Alten  gemütblich  haben 
vereinen  wollen. 

Insre  Lehre  —  um  es  kurz  auszusprechen  —  strebt,  aus  dem 
Wesen  der  Kunst,  aus  dem,  was  in  der  Seele  des  kunstübenden 
und  kunstauffassenden  Menschen  vorgeht,  alle  Gestaltungen  der 
banst  zu  begreifen  und  zur  Darstellung,  zu  künstlerischer  Schöpfung 
zu  fördern.  Die  ältere  Lehre  strebt  in  dem  Theil,  um  den  es  sich 
hier  bandelt,  einen  Theil  des  Kunststoffs  —  die  Harmonie  —  zu 
überliefern  und  seine  Handhabung  durch  eine  Reibe  von  Verboten 
vor  Fehlgriffen  zu  wahren.  Den  Inbegriff  der  hierhin  zielenden 
Regeln  und  Fertigkeilen  nennt  sie 

die  Kuust  des  reinen  Satzes; 
Ziel  derselben  ist  Vermeidung  solcher  Momente,  die  dem  Gebör- 
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sinn  missfällig  sein  könnten.  Hiermit  bezeichnet  sie  das  Sinnlich- 
Wohlgefällige  als  Aufgabe  der  Kunst,  während  unsre  Lehre  dasselbe 
zwar  in  seiner  Berechtigung  anerkennt,  aber  damit  keineswegs  den 
Inhalt  der  Kunst  und  die  eigne  Aufgabe  erschöpft  meint.  Wer  sich 
nun  diese  Aufgabe  setzt,  kann  die  Kunst  nicht  anders  als  in  ihrer 
Vollständigkeit  (also  auf  dem  Punkte  der  Lehre,  den  wir  bis  hier- 
her erreicht:  das  melodische  und  harmonische  Clement)  fassen,  und 
findet  in  nichts  Anderm ,  als  im  Wesen  der  Kunst  und  seiner  ver- 
nunflgemässen  Entfaltung  —  also  in  der  vernünftigen  Erkenntniss  — 
das  Gesetz  für  Ausübung  und  Lehre ;  hierin  befindet  er  sich  dano 
in  Einklang  mit  der  Kunst  selber  und  den  Künstlern ,  möge  diesen 
das  Wesen  der  Sache  zu  hellem  aussprechbarem  Bewusstsein  ge- 
kommen sein  oder  nicht.  Wer  dagegen  vom  Wesen  der  Kunst  nur 
die  Aussenseite,  das  Sinnlich-Wohlgefällige,  festhält,  kann  natürlich 
nur  den  Sinn,  das  Gehör  als  Richter  und  Gesetzgeber  anerkennen. 
Nun  ist  aber  der  Sinn  und  das  Sinnlich- Wohlgefällige  höchst  sub- 
jektiv und  in  seinen  Bestimmungen  schon  darum  höchst  schwankend, 
weil  es  vielerlei  Sinnlich- Wohlgefälliges  und  Missfälliges  giebt, 
(weil  z.  B.  das  Gehalllos- Wohlgefällige  durch  Leerheit,  das  allzulang 
festgehallne  Wohlgefällige  durch  Einerlei  und  Reizlosigkeit  ebenso 
widrig  wird,  als  das  unmittelbar  Sinnlich-Verletzende)  und  vielerlei 
Abstufungen,  liier  sucht  nun  die  alte  Lehre  ihre  Rettung  darin, 
dass  sie  vom  „blossen  Gehör4'  an  das  „wirklich  musikalisch 
gebildete  Ohr"  und  „in  letzter  Instanz14  an  ein  „durch  Erfah- 
rung und  Uebung  völlig  gereiftes  Urtheil'4  appellirt.  Leider  aber 
bietet  sie  für  diese  Gehör-Bildung,  Erfahrung  und  Uebung  wieder 
keinen  andern  Boden ,  als  ihre  Lehren  und  Verbole  des  reinen 
Satzes,  die  doch  erst  durch  das  gebildete  Ohr  gefunden  oder  be- 
währt werden  sollen.  Aus  diesem  Zirkeltanz  findet  sie  keinen 
Ausgang. 

Dies  ist  natürliche  Folge  der  Einseitigkeit,  die  Kunst  nur  von 
der  sinnlichen  Seite  auffassen  zu  wollen,  statt  in  ihrer  Vollständig- 
keit und  vollen  Vernünftigkeit.  Daher  begreift  sich,  dass  die  Lehre 
zuletzt  an  sich  selber  irre  wird  und  einer  ihrer  jüngern  Anbänger 
von  einem  ansehnlichen  Theil  seiner  eignen  Weisungen  erinnert: 
sie  seien  „in  vielen  Fällen  nur  vom  theoretischen  Standpunkte  aus 
aufzufassen,  während  solche  und  ähnliche  Stellen  in  der  Praxis, 
selbst  im  sogenannten  reinen  Satze,  oft  nach  oben  ausgesprochnem 
Grundsalze  beurtheilt  werden  müssen, 44  —  nämlich  dass  einzelnen 
regelwidrigen  Stimmführungen  gegen  (in  Rücksicht  auf)  die  Konse- 
quenz (den  Sinn)  des  Ganzen  nicht  die  besondre  Bedeutung  beizu- 
legen sei,  die  ihnen  sonst  (wo?  ausser  Zusammenhang  mit  dem 
Ganzen  des  Satzes?  theoretisch?)  gebühren4*.  Hier  ist  also  schon 
der  reine  Satz  zu  einem  Sogenannten  geworden,  das  Auseinander- 
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gebo  von  Theorie  (nämlich  jener!)  und  Praxis  ist  eingestanden, 
die  Bedeutung  des  Ganzen  eines  Kunstwerks  und  der  Kunst  meldet 
sieb  schon  an  und  wäre  gewiss  zu  vollem  Rechte  gekommen,  hätte 
der  Verf.  Einen  Schritt  weiter,  den  letzten  Schritt  vom  Alten  zum 
Neuen  (das  doch  eigentlich  das  Uralle,  das  Wesen  der  Sache  zu 
fassen  trachtet)  gewagt,  statt  in  unentschiedner  Mitte  zu  schweben, 
im  Alten  zu  verharren  und  doch  kein  Genügen  darin  zu  finden. 

Und  wenn  denn  das  ,, musikalisch  gebildete  Ohr"  Richter  und 
Lenker  sein  soll,  was  thut  diealteLebre,  um  es  zu  bilden, 
am  ihm  Urtheil,  Erfahrung,  Hebung  für  das  Wohlgefällige  zu  ver- 
schaffen? — 

Sie  ertheilt  eine  Reihe  von  Weisungen  und  Aufzeichnungen 
des  mehr  oder  weniger  Zulässigen  oder  Unzulässigen.  Der  Fort- 
schritt auf  dieser  Bahn  besteht  naturgemäss  in  der  Ausdehnung 
jener  Weisungen,  da  das  Nächstliegende  längst  und  tausendmal  ge- 
sagt ist.  So  bringt  jener  Lehrer  folgende  Fortscbreitungen  des  ver- 
minderten Dreiklangs  (S.  142  unsers  Lehrbuchs) 
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bringt  zu  andern  Akkorden  gleiche  Reihen  zusammen,  und  hat  (wie 
er  selber  bemerkt)  natürlich  nicht  einmal  alle  Fälle  erschöpft.  Was 
soll  nun  —  jedes  Bedenken  gegen  Einzelnes  bei  Seite  gestellt  — 
kf  Schüler  damit  anfangen?  Soll  er  das  für  künftigen  Gebrauch 
«wswendig  lernen?  oder  soll  er  es  dem  Gehör  einprägen?  Das  Letz- 
tere wird  wenigstens  bei  der  Behandlung  der  Miscbakkorde  abge- 
lehnt; es  wird  ,, dem  Anfanger4'  geralhen,  sich  mit  solchen  Dingen 
D|cbt  eher  zu  befassen,  ehe  er  nicht  mit  der  Behandlung  der  ein- 
ochsten Harmonien  des  einfachen  reinen  Satzes  vollständig  vertraut 
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ist,44  weil  sonst  Einsicht  und  Sinn  verwirrt  würden.  Auch  hier 
also  lag  es  so  nahe,  sich  dem  naturgemässen  Wege,  Sinn  and  Ur- 
theil  zu  bilden ,  rückhaltlos  anzuvertrauen !  —  Und  das  ist  kein 
einzelnstehender  Fall.  Ein  andrer  Theoretiker  erkennt  zwar  den 
Mangel  der  alten  Lehre,  nicht  einmal  zur  Begleitung  gegebner 
Melodien  anzuleiten.  Statt  sieb  aber  der  systematisch  begründeten 
Methode  zu  bedienen,  stellt  er  auf  193  Seiten  weite  Reibet  vod 
Harmoniefolgen  zusammen,  die  man  anwenden  könnte,  wenn  die 
Melodie  eine  halbe  oder  ganze  Stufe,  eine  kleine  oder  grosse  Terz 
u.  s.  w.  stiege  oder  tiele.  Natürlich  (und  zum  Glück!)  kann  auch 
er  nicht  einmal  erschöpfend  sein. 

Und  nochmals  der  reine  Satz !  Wenn  es  denn  einmal  um  das 
Sinnlich- Wohlgefällige  zu  thun  sein  soll:  sind  deuu  die  Akkordfoi* 
gen  No.  nach  der  Pause,  oder  diese,  aus  demselben  Lehrbuch 
auf  das  Geradewohl  herausgegriffnen  — 


so  wohlgefällig?  Aus  unserm  Standpunkte  werden  wir  keine  der- 
selben absolut  verwerfen,  obgleich  wir  wissen,  warum  und  wieweit 
sie  vom  Urstande  der  Harmonie  sich  entfernen.  Aber  neben  solchen 
Gestaltungen  sollte  man  nicht  vor  jeder  verdeckten  Quinte  zurück- 
schrecken, wäre  nicht  die  ewig  eingepredigte  Quinten-  und  Oktaven- 
scheu  förmlich  zur  Krankheit  geworden,  in  der  man  alles  Unglück 
—  und  aller  Weisheit  Anfang  und  Ende  sah'. 


D. 

Stimmlage  und  Stimmführung. 


Zu  Seite  137. 


Die  Grundsätze,  welche  Gang  und  Lage  der  Stimmen  regeln 
sollen,  haben  die  ersten  und  allgemeinsten  Bedürfnisse  der  Stimm- 
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fäbrung  zu  sichern;  vor  Allem  kommt  es  darauf  an,  jede  Stimme 
folgerecht  und  zusammenhängend  —  fliessend  zu  gestalten  und 
sämmtlichen  Stimmen  zu  klarem  Zusammenwirken  zu  verhelfen. 
Es  ist  aber  schon  bei  der  Feststellung  jener  Grundsätze  darauf 
hingewiesen,  dass  mancherlei  Abweichungen  von  ihnen  stattfinden 
müssen. 

Was  nun  die  Stimmführung  betriff!,  so  miisste,  wie  schon 
gesagt,  ununterbrochen  schrittweise  Bewegung  Einförmigkeit  und 
Weichlichkeit  zur  Folge  haben.  Dies  ist  es,  was  unsre  eiustimmi- 
gen  Hebungen  von  kraft-  und  karaktervollerm  Aufschwünge  fem 
gehalten  hat;  jedes  wohlgeralhene  Kunstwerk  bietet  Beläge  über 
Beläge,  dass  sanfte  stufenweise  Führung  mit  kräftigen  und  weiten 
Schritten  gemischt  wird,  um  (tieferer  Antriebe  nicht  zu  gedenken) 
Anmut!)  an  die  Stelle  der  Gleichmüthigkeit,  die  sich  in 
gleichem  hequemen  Hingaug  zeichuet,  zu  setzen.  Ebeu  so  unrathsam 
als  jene  Einförmigkeit  würde  die  entgegengesetzte,  stetes  Herum- 
fahren in  weilen  Schrillen,  sein,  das  vor  einem  halben  Jahrhundert 
io  den  Operosätzen  Reichardt's,  Righini's  und  Andrer  für 
grossartig  gelten  sollte.  Wenn  neuerdings  R.  Schumann  in  sei- 
nem 1.  Qualuor  alle  Stimmen,  wie  hier,  besonders  in  den  ersten 
Takten  — 


Takt  4  bis  7  und  der  letzte  machen  für  sich  eine  Ausnahme  — 
hin  und  her  wirft,  so  zeigt  sich  (von  allem  sonst  Bedenklichen  ab- 
gesehn)  eine  Zerrissenheit  des  tonischen  Zusammenhangs,  die  mög- 
licherweise in  der  Idee  des  Werks  oder  Stimmung  des  Komponisten 
Aulass  haben  kann,  hier  aber  wohl  als  starker  Belag  für  die  andre 
Einseitigkeit  gelten  mag,  und  uns  zugleich  erinnert,  dass  das  von 
Melodie  überhaupt  Ausgesprochne  von  der  Führuug  jeder  Stimme 
gilt. 

Wie  woblthuend  gemässigtes  und  woblgewähltes  Abbeugen  vou 
den  nächsten  Schritten  wirken  kann,  zeigt  (unzähliger  andrer  Bei- 
spiele nicht  zu  gedenken)  die  freie  Führung  der  Quinte  des  Domi- 
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nantakkordes  im  Tenor  (No.  161,  d)  in  die  Quinte  des  tonischen 
Dreiklangs.  Derselben  Wendung,  nur  in  der  Oberstimme  und  auf- 
wärts ,  verdankt  Beethoven  die  reizende  Vollendung  seines 
Seitensatzes  — 


2 
154 


Allcgro  con  brio. 

Hr-J — 4— f 


*/  - 


i  rji^r 

cresc.  fy^z: 


(und  noch  zweimal)  im  Qualuor  6,  Op.  18,  im  ersten  Satze. 

Dasselbe  gilt  von  der  Harmonielage.  So  gewiss  die  mittlere 
Tonregion  (kleine  und  eingestrichne  Oktave)  dem  Zusammenklang 
und  der  Deutlichkeit  aller  einzelnen  Töne  günstiger  ist,  als  die 
hohen  oder  tiefen  Tonlagen :  so  gewiss  giebt  es  wer  weiss  wie 
viel  Anlässe,  von  jener  abzugehn ,  in  allen,  den  äussern  Tonlagen 
zugänglichen  Kompositionsklassen.  Wenu  R.  Wagner  in  seinem 
Lohengrin  das  Herannahn  des  gefeieten  Helden  gleichsam  mit 
ätherischen  Klängen  der  hocbliegenden  Violinen 
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andeutet,  so  handelt  er  vollkommen  im  Sinne  der  Situation; 
wäre  nur  für  ihn  selber  zu  wünschen,  dass  er  denselben  Effekt 
nicht  allzuoft  in  seinen  Werken  benutzt  hätte.  Von  allen  Kompo- 
nisten schaltet  aber  keiner  so  frei  und  sinnig  in  allen  Tonregiooen 
und  Harmonielagen,  als  Beethoven;  das  Entlegenste,  Künnslf 
fasst  und  verwendet  er  so  sicher  als  das  Nächste ,  weil  Alles  ihm 
nur  Ausdruck  seiner  Idee,  weder  Effektmitlei  noch  Unbedacht  oder 
Zufall  ist.  Dies  ideale  Schalten  hat  denn  auch  die  Folge,  dass  keine 
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Tonlage  abgerissen  hervortritt  und  keine  abgenutzt  wird ;  anrouthig 
und  sinnig  schwebt  der  Geist  empor  und  taucht  nieder,  und  dient 
die  Höhe  der  Tiefe  zum  Gegengewicht.  Wenn  er  im  Scherzo  der 
^/dur- Symphonie  so  dringlich  lockt  wie  das  Ziehn  der  Nachtigall 
zum  Jasminbusch  hin, 


(Flöte  und  Oboen)  so  liegt  der  höhere  Keiz  des  Tonspiels  eben 
darin,  dass  es  alle  Tonregionen  durchflattert  und  selbst  die  Tiefe 
weckt.- 

Dasselbe  gilt  endlich  von  der  Lage  der  Stimmen  gegen- 
einander. So  gewiss  allzuweite  oder  allzubäufige  Trennung  den 
Zusammenhalt  schwächt,  so  gewiss  daher  unsre  Vorschrift  im  All- 
gemeinen und  als  allgemeine  Norm  richtig  ist:  so  zeigt  doch  schon 
No.  155,  a  eine  durch  Rücksicht  auf  den  Gang  der  Stimmpaare 
gerechtfertigte  Abweichung.  Dasselbe  zeigt  sich  in  ungleich  ausge- 
sprochnerer  Nothwendigkeit  in  Beethoven' s  grosser  Sonate, 
Op.  106,  gleich  zu  Anfang  des  ersten  Satzes.  Das  zweite  Thema 
der  Hanptpartie  tritt  im  Umkreise  des  zweigestrichenen  c  auf,  wird 
(ein  neuer  Belag  für  die  obige  Bemerkung)  in  der  höhern  Oktave 
wiederholt  und  geht  in  der  weitesten  Entfernung  des  Basses  von 
den  Oberstimmen  — 


durchaus  in  folgerichtiger  Führung  —  zum  Schlüsse.  In  gleicher 
Aasdehnung  führt  Beethoven's  Umoll-Quatuor  (Op.  59)  im 
Schlüsse,  vom  eingestrichnen  dis-e  beginnend  aus  enger  Lage  die 
Stimmen  — 
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weit  auseinander. 

Fassen  wir  diese  Bemerkungen  mit  so  vielen  äbnlicbeo  zusam- 
men, die  tbeils  schon  gemacht  worden,  theils  noch  nachfolgen:  so 
muss  wohl,  was  wir  über  die  Bedeutung  aller  Kunstgesetze  S.  15 
gesagt  und  oft  in  Erinnerung  gebracht,  zur  festen  Ueberzeugung 
werden.  Es  giebt  kein  allgemeines  Kunstgesetz,  als  das:  der 
Idee  der  Kunst  und  des  besondern  Kunstwerks  gemäss  zu  verfah- 
ren ;  die  Kunstvernunfl  ist  der  Ur-  und  einzige  Grund  jeder 
Gestaltung  des  Künstlers  wie  jeder  Regel  des  wahrhaften  Kunstleh- 
rers. Diese  Kunstvernunft  zu  erziehn  und  im  Schaffen  zur  Betbä- 
tigung  zu  bringen,  ist  Kern  und  Lebensfunken  aller  Kunstbildung; 
jede  besondre  Vorschrift  oder  Anweisung  gilt  nur  für  gewisse  Ver- 
hältnisse und  Absichten ,  neben  denen  hundert  andre  Verhältnisse 
und  Absiebten  Andres  fodern ;  die  Unendlichkeit  und  Unermessiicb- 
keit,  die  sich  in  der  Kunst  dem  Geist  öffnet,  spottet  jedes  endlichen 
Gesetzes,  in  dem  man  sie  fangen  und  einsperren  möchte,  wie  der 
Knabe  Augustinus  das  Weltmeer  zwischen  vier  Büchern. 

Dies  zeigt  sich  überall.  Schon  stehn  im  kleinsten  Harmonie- 
gebilde  zwei  Prinzipe  vor  uns,  das  harmonische  und  das  melodische, 
jedes  mit  besondern  Ansprüchen,  oft  unvereinbaren;  schon  zeigen 
sich  im  melodischen  Prinzip  abweichende  Zielpunkte  "und  wir  er- 
rathen  schon,  dass  die  verschiednen  Organe  —  Klavier,  Quartett, 
Orchester,  Gesang  —  auch  auf  Stimmbehandlung  die  verschiedensten 
Ansprüche  geltend  machen.  Welches  Gesetz,  ausser  jenem  obersten, 
wäre  für  so  verschiedne  Verbältnisse  passend  und  durchgreifend* 
und  wie  eng  ist  noch  ihr  Kreis  gezogen!  Die  alte  Lehre  hat  sieb 
diesen  Betrachtungen  nur  dadurch  entrückt,  weil  der  Kern  ihres 
Trachtens  einseilig  und  engbegränzt,  der  sogenannte  reine  Sali, 
das  heisst  harmonischer  Wohllaut  war.   Indess  auch  der  Wohllaut 
hat,  wie  überhaupt  sinnlicher  Reiz,  eine  Unendlichkeit  von  Gestalten, 
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Gnden  und  Bedingungen,  —  daher  das  Ungenügen,  die  Fülle  von 
Widersprüchen  und  Unnahbarkeiten  im  Gefolg  jener  Lehre.  Mit 
Recht,  aber  vergebens ,  klagt  ein  neuerer  Vertreter  derselben :  die 
Jugend  wolle  jetzt  Alles  so  klar  haben ,  dass  kein  Zweifel  möglich 
sei;  alle  Versuche  seien  aber  „nicht  im  Stande  gewesen,  ein 
wirklich  baltbares  wissenschaftlich -musikalisches  System,  nach  wel- 
chem durch  ein  Grundprinzip  alle  Erscheinungen  im  musikalischen 
Gebiete  als  stets  noth wendige  Polgerungen  sich  dargestellt  6n- 
den,  zu  schaffen".  Vergebens  hat  er  sich  bei  Philosophen,  Mathe- 
matikern, Physikern  nach  jenem  Grundprinzip  umgesehn  und  bei 
ihnen  „das  eigentlich  Musikalische,  worum  es  sich  bei  dem  Musiker 
zunächst  handelt",  natürlich  nicht  gefunden.  Jenes  Grundprinzip 
das  er  sucht  —  nämlich  kurzweg  für  den  reinen  Satz,  der  ihm 
iodess  auch  schon  problematisch  geworden  (s.  oben  S.  490)  ist 
so  wenig  zu  finden ,  als  eine  Universalmedizin  für  alle  Krank- 
heiten. Und  will  man  sich  über  Musik  aufklären,  so  darf  man 
nickt  jene  sachfremden  Gelehrten  fragen,  sondern  die  Meister  der 
Kunst.  Aber  man  muss  zu  fragen  verstehn ;  man  muss  fragen, 
was  sie  in  der  weiten  Welt  der  Kunst  erfahren  und  erlebt,  nicht, 
wie  diese  weite  Well  in  irgend  eine  einseitig-abstrakte  Vorstellung 
hineinpassen  oder  hineingezwängt  werden  könnte.  Solcher  Frage 
sind  sie  stumm. 


EL 

i 

Verdopplung  der  Terz  im  Dominantakkord'  und  grossen 

Dreiklange. 

Zu  Seite  140. 

Zweierlei  ist  für  den  liefer  Eingehenden  hier  bemerkenswertb. 

£rstens:  dass  die  Terz  im  Domiuant- Akkorde  nicht 
verdoppelt  werden  darf,  weil  sie  einen  Schritt  aufwärts  gehen  muss, 
mitbin  die  Verdopplung  Oktaven  —  oder  in  einer  Stimme  regel- 
widrige Fortschreitungen  zur  Folge  babeu  würde,  leuchtet  ein. 
Allein  das  ist  auffallend  und  verdient  hier  hervorgehoben  zu 
werden:  dass  dieser  Zug  der  Terz,  aufwärts  in  die  Tonika 
*n  gehn,  auch  im  Dreiklang  der  Dominante  sich  äussert, 
wenn  derselbe  nach  dem  tonischen  Dreiklange  fort- 
schreitet. Hier  — 

Man ,  Koap.  L.  I.  5.  Aufl.  32 
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haben  wir  bei  a  im  Dominantdreiklange  zuerst  den  Grundton,  daoo 
die  Quinte  verdoppelt;  abgesehn  von  der  Unfesligkeit  und  Weich- 
lichkeit, die  durch  den  auf  den  Sext-  Akkord  folgenden  Quartsext- 
Akkord  herbeigeführt  wird ,  ist  nichts  gegen  diese  Harmonie  zu 
sagen.  Bei  b  und  c  dagegen  haben  wir  die  Terz  verdoppelt  und  man 
wird  ihr  vordringliches  Wesen  nicht  überhören  können.  Es  tritt  am 
meisten  bei  b  hervor,  weil  hier  der  Akkord  mit  seiner  aufdringli- 
chen Terz  zu  Umkehrungs-Akkorden  (im  zweiten  Falle  gar  zu  einem 
Quartsext -Akkorde)  führt,  deren  unfester  Ausdruck  nach  solcher 
Uerausfoderung  nicht  befriedigen  kann.  Bei  c  ist  wenigstens  dieser 
Missstand  beseitigt,  Wogegen  hier  wieder  im  ersten  Falle  der  Dis- 
kant heftig  herausfahrt. 

Wir  nennen  diese  Erscheinung  desswegen  auffallend,  weil  die 
Verdopplung  der  Terz  in  demselben  Dreiklange,  wenn  er  in  einen 
andern  als  den  tonischen  Akkord  fortschreitet,  z.  B. 
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minder  scharf  oder  ungefällig  hervortritt,  als  in  den  obigen  Fällen. 
Der  Grund  jener  Erscheinung  scheint  daher  der  zu  sein,  dass  der 
Dominantdreiklang  in  seiner  Bewegung  zum  tonischen  Dreiklang 
an  den  Dominant-Akkord  erinnert  und  wir  daher  nicht  blos  die 
Verdopplung  der  Terz ,  sondern  auch  die  regelwidrige  Führung 
derselben  (gleichsam  als  wäre  sie  Terz  eines  Dominant- Akkordes J 
,  zu  ertragen  haben. 

Zweitens.  Allein  auch  hier  wieder  ist  anzuerkennen,  dass 
allgemeine  Regeln  nie  für  alle  Fälle,  die  äusserlich  genom- 
men unter  sie  fallen,  bestehn  können;  sie  verlieren  ihre  Geltung, 
wo  ihr  Grund  wegfällt.    Wir  geben  nur  drei  Beispiele. 

Die  Terz  soll  nicht  verdoppelt  werden,  sagt  die  Regel,  weil 
sie  als  das  bestimmende,  hellste,  schärfste  Intervall  im  Akkorde 
sonst  doppelt  scharf  hervordringt.  —  Wie  aber,  wenn  gerade  diese 
gesteigerte  Helligkeit  der  besondern  Aufgabe  des  Komponisten  zu- 
sagt, vielleicht  ihr  einzig  rechter  Ausdruck  ist?  So  hat  Beet  ho- 
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ven  in  der  grossen  Messe*)  in  künstlerischer  Tiefsinnigkeit  das 
Rechte  getroffen.  Nach  dem  Schlüsse  des  crucißams,  passus  et 
sepultus  in  tiefster  Wehmulh  und  Trauer,  —  und  vor  dem  glän- 
zenden Aufschwung  des  ascendit  in  coelum  (einem  weit  und  macht- 
voll ausgeführten  Salze)  wird  die  Auferstehung  so  verkündet: 


Et  re-sur  -  rexit  1er       -        Ii  -  a     cli  -  e    se  -  cum- 
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Aus  dem  hochtönenden  Ruf  des  Tenors  bilden  die  Stimmen  Takt  4 
zweimal  Dreiklänge  mit  doppelter  Terz.  Es  ist  Alles  im  hellslen 
Ton  der  Verkündigung  ausgesungen;  —  die  hohe  Tenorlage,  die 
enggeschlossue  erste  Harmonie,  die  Terzverdopplung,  die  Führung 
des  Alls,  der  fremd  eintretende  Akkord  auf  Zf,  der  lieblich  helle 
Ausgang,  —  Alles  wirkt  in  diesem  Einen  Sinne  zusammen. 

Schon  hier  (vom  drillen  und  vierten  Takte)  geht  die  Terz 
gegen  die  oben  beobachtete  Weise.  Händel  in  seinem  Israel  in 
Aegypten**)  singt  die  Worte  „Er  gebot  es  der  Meerfluth"  so  — 
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verdoppelt  nicht  nur  uberall  die  Terz  (statt  dafür  die  Quinte  dreifach 
zu  nehmen),  sondern  fuhrt  sie  auch  vom  Dominantdreiklang  in  den 
tonischen  in  der  Oberstimme  (also  in  der  auffallendsten)  & 
wärts,  wie  wir  im  letzten  Falle  von  No. 

In  diesen  Fällen  war  das  Hellklingen  der  Terz  selber  Grusd 
ihrer  Verdopplung.  Oft  tritt  letztere  auch  nicht  um  ihrer  selbst 
willen  ein,  sondern  um  den  Stimmen  bessern  oder  folgerichtigem 
Gang  zu  geben.  So  (um  ein  zufallig  nahe  liegendes  Beispiel  zu 
geben)  verdoppelt  der  Tenor  in  dieser  Stelle  eines  vierstimmigen 
Gesanges  *) 
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zweimal  die  Terz,  statt  mit  dem  Bass  in  c  und  b  zusa 
treten;  das  erstemal  geschieht  es  in  einem  kleinen,  das  zweitemal  in 
einem  grossen  Dreiklange.  Warum?  —  Er  vereinigt  sich  so  mit 
dem  Basse  zu  gleichmässigem  Gang  und  bildet  mit  ihm  einen 
Gegensatz  gegen  den  Diskant,  von  dem  er  nach  Ton  folge  und 
Rhythmus  ganz  geschieden  ist.  Es  ist  eine  gewiss  schon  oft  ange- 
wendete Form,  —  aber  eben  darum  beweisend. 


F. 

Die  normale  Molltonleiter  und  ihr  Gebrauch. 

Zu  Seite  165. 

So  einleuchtend  man  die  Nothwendigkeit  finden  muss,  Hie  Moll- 
tonarten  mit  kleiner  Terz  und  grosser  Septime  zu  bilden,  so 
wenig  darf  es  doch  befremden,  viele,  selbst  erfahrne  und  einsichts- 
volle Lehrer  damit  in  Widerspruch  zu  betreffen.  Die  sinnliche 
Wahrnehmung  übt  stets  grosse  Macht  über  den  Menschen;  wir 
wissen  z.  B.  alle,  dass  die  Erde  sich  um  die  Sonne  bewegt,  sagen 
aber,  vom  sinnlichen  Eindrucke  hingenommen,  doch :  die  Sonne  er- 
hebt sich,  sinkt,  geht  auf  oder  unter.    Wenn  nun  allerdings  die 


*)  Wanderlied  von  W.  Müller,  komp.  v.  Verf.,  bei  Siegel  io  Leipzig. 
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erste  and  allgemeinste  Wirkung  der  Musik  ein  Sinnenreiz,  Jeder 
zuerst  auf  diesen  angewiesen  ist,  ebe  er  zu  der  liefern  geistigen 
Tiieiloabme  gelangt:  so  kann  es  gar  nicht  anders  geschehn,  als 
dass  man  sieb  zunächst  von  jeuem  herben  Schritt  der  übermässigen 
Sekunde  scharf  berührt,  beunruhigt,  zu  seiner  Vermeidung  auf  diese 
oder  jene  Weise  eingeladen  findet. 

Aus  diesem  Grunde  finden  wir  selbst  recht  und  wohlgetban, 
Anfänger  bei  technischen  Uebungen  im  Klavierspiel  u.  s.  w.  die 
Moll  ton  lei  ter  vorerst  nach  der  herkömmlichen  Weise,  z.  ß. 
ilmoll  mit 

a  h  c  d  e  fis  gis  a,  —  agfedcha 
üben  zu  lassen;  das  junge  Ohr  würde  durch  öftere  Wiederkehr 
jener  herben  Sekuude  ohne  tiefern,  ohne  Gefühlsgrund  unnölhig 
verletzt  und  endlich  an  das  Rauhere  gewöhnt  oder  abgestumpft. 
Nur  sollte  die  richtige  Tonleiter  später  gezeigt  und  gelegentlich 
geübt  werden  und  der  Lehrer  sollte  für  sich  und  den  Schüler  das 
Bewußtsein  festhalten,  dass  die  Tonart  anders  lautet  als  die  zu 
technischen  Uebungen  umgebildete  Tonleiter.  Er  sollte  sich 
dabei  sagen:  dass  Tonart  und  Tonleiter  nicht  geschaffen  sind,  an- 
genehm oder  sanft  zu  klingen  (denn  das  ist  gar  nicht  der  einzige 
oder  höchste  Zweck  der  Tonkunst  und  kann,  wo  es  sein  soll,  vom 
Komponisten  durch  hundert  andre  Weisen  ebenfalls  erreicht  werden), 
sondern  nur  dazu  :  eine  genügende  feste  Grundlage  für  Komposition 
in  melodischer  und  harmonischer  Hinsicht  abzugeben.  Dass  dies  unsre 
Tonarten  leisten,  ist  S.  28  und  163  erwiesen.  Beiläufig  würde, 
wenn  man  die  Molltonart  mit  doppelter  Sexte  nnd  Septime  bilden 
wollte,  die  Harmonielehre  —  und  zwar  nicht  blos  nach  unserm 
System,  sondern  nach  jedem  möglichen  —  den  Schüler  unvermeid- 
lich zum  Schwanken  und  in  Unsicherheit  bringen ;  bei  der  doppelt 
vorhandnen  Sexte  und  Septime  würden  alle  Harmonien,  in  denen 
eins  dieser  Intervalle  auftritt,  zweifelhaft  werden,  man  wüsste  nie 
sicher,  welcher  Akkord  auf  oder  mit  diesen  doppelten  Stufen  gebil- 
det werden,  ob  z.  B.  in  ^moll  auf  der  sechsten  Stufe  der  Drei- 
Üw%f-a-c  oder  ßs-a-c  beissen  solle  und  ob  der  letztere  Akkord 
in  AmoW  oder  Cdur  stehe;  es  würde  dann  ferner  (wie  schon  S. 
165  nachgewiesen  ist)  jede  Molltonart  ausser  ihrem  eignen  Domiuant- 
Akkorde  noch  zwei  fremde  haben  —  und  was  des  Verwirrenden 
«nd  Unstatthaften  mehr  wäre. 

Von  diesen  unsern  Grundsätzen  hat  sich  auch  niemals  einer 
unsrer  Meister  entfernt.  In  ihrer  Modulation,  z.  B.  ihren  Schluss- 
formeln, legen  sie  die  Molltonart,  wie  sie  S.  164  erwiesen  ist,  zum 
Grunde ;  melodisch  aber ,  namentlich  in  Gängen  und  Laufern ,  ge- 
brauchen sie,  wie  es  eben  ihrem  besondern  Zwecke  zusagt,  bald 
die  mildernden  Abänderungen ,  bald  die  unveränderte  Tonleiter  in 
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ihrer  ganzen  Strenge.  So  finden  wir  bei  Mozart  im  zweiten  Finale 
des  Don  Juan*), 


bei  den  schauerlichen,  so  mild  beginnenden  und  allmählig  so  durch- 
bohrend eindringenden  Mahnungen  des  Geistes  erst  die  Molltooleiter 
in  ihren  beiden  mildern,  glatt  überhingehenden  Abänderungen,  dann 
aber  in  ihrer  ganzen  nörgelnden  Herbigkeit,  so«  in  der  luftig  und 
geistvoll  vorüberklingenden  Cdur-Fantasie  mit  Fuge**)  von  Mozart 
die  Molltonleiter  öfter  in  ihrer  ursprünglichen  Herbe  (Takt  2,  6, 19 
u.  s.  w.),  daneben  in  ihrer  mildern  Umbildung.  Selbst  in  der 
freundlich  feierlichen  Ouvertüre  zur  Zauberflöte  wird,  und  zwar  zu 
Anfang  des  zweiten  Theils, 


die  Molltonleiter  in  ihrer  strengen  Form  in  einer  einzigen  Durch- 
führung viermal,  dann  in  den  bekannten  aninulhigen  Gängen  von 
Flöte  und  Fagott 


noch  zweimal  (eine  Versetzung  der  Tonfolge  ungerechnet)  gebraucht. 
Auch  in  Beethoven's  Fmoll-Sonate  Op.  2  im  ersten  und  letzte0 
Satze,  wie  im  Finale  seiner  Sonate  palhelique,  —  in  Glucks 
unsterblichem  Klagegesang  (in  der  tauridischen  Iphigenie) 


*)  S.  482  der  Breitkopf. Härlelschen  Partitur 

Oeuvres  c.ropleles  de  Mozart,  Bd.  8  der  Breilkopf-HaVtelschen  Ausfil* 
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finden  wir  sie  in  bedeutungsvollster  Weise  wieder;  —  es  könnten 
die  Beispiele  aus  den  Werken  aller  Meister  leicht  gehäuft  oder 
uberhäuft  zusammengetragen  werden. 

Schliesslich  ziehe  man  die  S.  438  erläuterte  Anschauung  der 
ASten  zu  Rathe.  Hier  findet  sich  die  Frage  in  grossartigem  Sinn 
aufgefasst  und  entschieden.  Dagegen  hat  in  Bezug  auf  die  lydische 
Tonart  der  alte  Marchettus  (vergl.  S.  444)  sich  eben  so  zu 
helfen  gesucht,  wie  jetzt  bei  der  Molltonleiter  viele  Neuere. 


CK 

Die  Lehre  vom  Querstaode. 

Zu  Seite  209. 

So  gewiss  es  wahr  ist,  dass  der  nach  unsern  Grundsätzen  die 
Stimmen  Führende  von  seihst  schon  vor  dem  widrigen  Querstande 
bewahrt  bleibt,  so  dürfen  doch  einige  nähere  Betrachtungen  über 
diesen  Gegenstand  schon  desswegen  nicht  fehlen,  weil  die  ältere 
Lehre  denselben  zur  steten  Anregung  gebracht  uud  die  ängstlichsten, 
—  ja,  wenn  man  sie  befolgen  wollte,  hemmendsten  Vorstellungen 
davon  gefasst  hat. 

Wenn  wir  von  einem  Akkorde  zu  einem  andern  schreiten,  der 
mit  dem  erstem  einen  oder  einige  Töne  gemeinschaftlich  bat,  so 
behalten  wir  diese  bekanntlich  (S.  145)  in  der  Regel  in  den- 
selben Stimmen  bei,  erachten  z.  B.  für  das  Nächstliegende  und 
Gradeste,  nicht  wie  bei  a,  — 


sondern  wie  bei  b,  zu  schreiben;  bei  b  bleiben  die,  beiden  Akkor- 
den gemeinschaftlichen  Töne  c,  e  liegen,  wahrend  bei  a  alle  Stim- 
men unruhig  durch  einander  fahren. 

Bringt  nun  der  folgende  Akkord  eine  schon  im  vorhergehenden 
Akkorde  vorhanden  gewesene  Stufe,  aber  erhöht  oder  erniedrigt 
wieder, 
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so  liegt  es  ebenfalls  am  Nächsten ,  sie  derjenigen  Stimme  zuzner- 
theilen,  die  zuvor  dieselbe  Stufe,  wenn  auch  in  andrer  Gestalt  (er- 
höht oder  erniedrigt)  gehabt  hat.  Daher  erscheint  in  vorstehenden 
Fallen  e/,  fis,  e  und  eis  in  denselben  Stimmen  (Diskant  und  Alt), 
die  zuvor  e,/,  et  und  c  gehabt  haben.  Weicht  man  von  diesem 
natürlichen  Weg'  ab,  giebt  man  die  veränderte  Stufe  einer  andern 
Stimme,  als  der,  welche  zuvor  dieselbe  hat  hören  lassen: 


so  haben  die  Stimmen  nicht  den  nächstliegenden,  bequemsten  Fort- 
gang, und  stehn  überdem  gegeneinander  in  Widerspruch  und  Wi- 
derverhältniss.  Bei  a  und  b  nämlich  scheint  der  Diskant  in  £dur, 
der  Bass  dagegen  in  Cmoll  zu  stehn;  bei  c  der  Diskant  in  ZJmoll, 
der  Bass  in  D  oder  Gdur;  bei  d  deutet  der  Diskant  etwa  auf  Cmoll 
und  ßmoll,  der  Bass  auf  Cdur. 

Ein  solches  Widerverfaällniss  einer  Stimme  gegen  die  andre 
beisst  nun,  wie  S.  209  gesagt  ist,  quersländig  oder  Querstand; 
die  frühere  Theorie  hat  sehr  ängstlich  und  umständlich  davor  ge- 
warnt. Wir  können  auf  die  ganze  Sache  weniger  Gewicht  legen, 
und  zwar  nicht  blos  desswegeo,  weil  nach  den  bisher  mitgeteilten 
Gesetzen  über  Stimmführung  die  meisten  Querslände  sehon  von 
selbst  vermieden  werden  müssen  (wie  könnten  wir  z.  B.  Fort- 
schreitungen wie  die  in  No.  ffo  statt  der  in  No.  ^  mitgeteilten 
machen?),  sondern  auch:  weil  wir  uns  nie  einseitig  entscheiden, 
und  daher  querständige  Verhältnisse  aus  bestimmten  Gründen  wohl 
gestatten  mögen.  —  Diese  Gründe  sind  das  Einzige,  worauf  hier 
noch  hinzuweisen  ist. 

Der  Querstaud  erscheint  widrig,  weil  die  Stimmen  nicht  folge- 
richtig und  bequem  fortschreiten,  und  eine  der  andern  dem  Inhalte, 
der  Tonart  nach  widerspricht.  Wo  dies  entweder  nicht  der 
Fall  ist,  oder  wo  die  Härte  des  Widerverhältnisses  unserm  Zwecke 
zusagt,  oder  endlich,  wo  wir  durch  die  vorübergehende  Unan- 
nehmlichkeit höhern  Gewinn  erlangen:  da  werden  wir  uns  unbe- 
denklich deu  Querstand  erlauben.  Man  darf,  wie  wir  schon  ander- 
wärts bemerkt  haben ,  seinen  Sinn  nicht  verweichlichen ,  nicht  jede 
Herbigkcit  aus  Schmeichelei  und  Verzärtelung  fliebn.  Der  Künstler, 
der  den  ganzen  Inhalt  seines  Geistes  redlich  und  wahr  ofFenharen 
soll ,  muss  am  rechten  Ort  auch  das  Härtesie  auszusprechen  nicht 
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scheaen.  Diese  Treue  eines  starken  Karakters  ist  von  der  Rohheil 
eines  ungebildeten  Geistes  nnd  der  Scbönthuerei  und  Feigheit  einer 
verweichlichten  Seele  gleich  weit  entfernt. 

Bei  der  Aufsuchung  nicht  unzulässiger  Querstände  kommen 
wir  zuerst  auf  Fälle,  in  denen  die  zu  verwandelnde  Stufe  in  zwei 
Summen  zugleich  vorhanden  isl,  und  natürlich  nur  in  einer  zur 
Verwandlung  fortschreiten  kann.   Hier  z.  B. 


kann  natürlich  bei  a  mit  der  Unterstimme  nicht  auch  die  Oberstimme 
•  h  fis  gehen,  ohne  Oktaven  zu  machen.  Haben  wir  nun  die  Ver- 
dopplung im  ersten  Akkorde  zugelassen  (und  sie  kann  in  vielen 
Slimmlageu  unvermeidlich  werden)  so  müssen  wir  eins  der  beiden 
/abweichend  führen.  Dasselbe  ist  bei  b,  c  und  d  der  Fall.  Eben 
weil  man  nicht  anders  kann,  weil  die  Stimmen  so  wohl  und  bequem 
wie  möglich  geführt  sind,  findeu  auch  die  Fortschreitungen  kein 
Bedenken.  —  Bei  dergleichen  Fällen  kommt  es  übrigens  darauf  an, 
welche  Stimme  die  widerspruchvolle  Fortschreitung  übernimmt;  wir 
haben  dies  schon  bei  No.  276  beobachtet.  Allein  auch  in  dieser 
Hinsicht  wird  der  Komponist  durch  mancherlei  Gründe  der  Stimmung, 
Betonung  u.  s.  w.  od  zu  der  scheinbar  querständigen  Führung 
bewogen  und  kann  dabei  in  seinem  vollen  künstlerischen  Kechte 
sein.  Wenn  Meierbeer  irgendwo  die  Singstimme  (Bass)  wie  hier 
bei  a  — 


™n  b  nach  d  hinaufführt,  während  eine  Mittelstimme  der  Begleitung 
von  d  nach  //  hinabgeht:  so  gewinnt  er  damit  einen  schar  (treffen- 
den Ausdruck  schmerzlichen  Gefühls,  einen  starken  Accent  für  die 
Hauptnote  seines  Gesanges.  Er  hat  wobl  gethan  —  und  es  ist 
riebt  einmal  nöthig,  zur  Vertheidigung  des  Satzes  darauf  hinzuwei- 
sen, dass  das  querständige  h  an  derselben  Stelle  erscheint,  wo  die 
Singslimme  (die  man  sich  als  Hauptstimme  ohnehin  eine  Oktave 
höher  zu  denken  haben  würde,  wie  bei  b)  es  hätte  nehmen  müssen. 
Oer  regelrechte  Akkurdgang,  der  b  nach  dem  nächstgelegnen  h  ge- 
frort hätte,  würde  unfruchtbar  für  den  Ausdruck  gewesen  sein. 
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Milder  tritt  das  querständige  Verbal tniss  auf,  wenn  der  widrr- 
sprechende  Ton  den  Schein  einer  neu  eintretenden  Stimme  annimmt, 
der  Querstand  gleichsam  verhehlt  wird, 


wie  bei  <i,  oder  wenn  die  querständig  auf  einander  treffenden  Stirn* 
men  versebiedne,  aber  nahverwandte  Tonarten  andeuten,  wie  bei  b. 
Bei  a  geht  offenbar  d  nach  f  und  c  nach  d.  Da  aber  im  letzten 
Akkorde  dasselbe  d  erscheint,  was  im  vorigen:  so  überredet  uns 
das  Ohr,  es  sei  dasselbe,  c  sei  (der  Regel  gemäss)  nach  h  gegan- 
gen und  f  eine  neue,  frei  und  rücksichtslos  eintretende  Stimme. 
Bei  b  haben  wir  dieselbe  Modulation  vor  uns,  aber  in  andrer  Ak- 
kordlage. Jene  Täuschung  ist  nicht  vorhanden  und  das  Widerver- 
hältniss  tritt  stärker  hervor,  obwohl  bei  der  nahen  Verwandtschaft 
von  C  und  Gdur  keineswegs  zu  herbe.  Dasselbe  gilt  von  c;  sind 
hier  auch  die  Tonarten  (-^moll  und  Gdur)  nicht  nächstverwaudt, 
so  hilft  wieder  der  glatte  Gang  der  Slimmpaare  über  den  Wider- 
spruch hinaus.  Nur  bei  d  überzeugen  wir  uns,  wie  viel  gelinder 
die  Modulation  von  b  in  unser  Gehör  eingebt,  wenn  der  Querstand 
vermieden  wird*). 

Aehnlich  verhält  es  sich,  wenn  das  querständige  Verhältniss  io 
Akkorden  eintritt,  die  zu  verschiednen ,  unterscheidbaren  Sälzeo 
oder  Gliedern  gehören.  Hier 


bilden  im  ersteu  Beispiele  vier  uud  vier  Akkorde  ein  Glied  (Motiv)  für 
sich ,  und  desshalb  finden  wir  das  querständig  eintretende  eis  nicht 
in  Widerspruch  mit  dem  c,  das  im  vorigen  Gliede  von  einer  andere 
Stimme  angegeben  ward.  Im  zweiten  Beispiel  fasseu  wir  je  zwei 
Akkorde  als  ein  Glied  und  ertragen  das  eis  im  zweiten  Glied1  als 
einen  gleichsam  neuen  Eintritt.  Wenn  in  beiden  Fällen  der  quer- 
ständige Ton  unleugbar  schärfer  empfunden  wird,  so  dient  er  nur, 
die  Abschnitte  deutlicher  zu  bezeichnen.  Dasselbe  ßndet  in  nach- 
stehenden Sätzen  statt. 


*y  Io  den  vorstehenden  und  nächstfolgenden  Beispielen  erscheinen  man- 
cherlei bisher  (bis  zu  S.  216)  noch  nicht  erklärte  Tonverbindungen.  Mau  halte 
vorerst  an  ihnen  feit,  was  sie  eben  hier  beweisen  sollen,  und  erwarte  die 
nähere  Verständigung  von  spätem  Abschnitten. 
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Von  hier  aus  wird  begreiflich,  dass  der  Querstand  in  all'  seiner 
Herbigkeit  sogar  willkommen,  der  einzig  rechte  Ausdruck  sein  kann, 
wenn  es  gilt,  eine  Stimme  oder  einen  Ton  scharf,  entscheidend, 
—  durchschneidend  einzuführen.  Als  Beispiel  diene  eine,  in  neuerer 
Zeit  von  deutschen  und  französischen  Kunstgelchrten  (wie  früher 
von  verweichlichten  Italienern)  vielbesprochne  Stelle  aus  der  Intro- 
duktion zu  einem  Mozart'schen  Quartett,  in  Cdur.    Mozart  be- 


ginnt so: 


in  einer  dunkeln  Weise,  ehe  er  sich  in  das  frische  Cdur  wirft. 
Die  zweite  eintretende  Stimme  lässt  uns  ungewiss,  ob  c-f-as 
(Fmoll)  oder  c-es-as  (dsdur)  erscheinen  werde,  die  folgende 
Stimme  entscheidet  für  das  letztere,  —  und  mit  dem  nächsten  Ein- 
tritte (der  Oberstimme)  zerreisst  Mozart  diese  Harmonie,  halt 
uns  wieder  in  peinlicher  Ungewissbeit,  —  um  sich  endlich  auf  dem 
sechsten  Viertel  entschieden  nach  Gdur,  der  Dominante  des  Haupt- 
tons (und  von  da  weiter)  zu  wenden.  Wer  sieht  nicht,  dass  dieser 
einschneidende  Ton  —  er  bildet  einen  Quersland  gegen  das  un- 
mittelbar vorhergegangne  as  der  zur  zweit  eingetretnen  Stimme  — 
eben  der  Idee  des  Tondichters  ganz  eigen  und  unentbehrlich  ist? 
Hätte  Mozart  das  zuerst  erscheinende  as ,  oder  das  dagegen  tre- 
tende a  missen ,  oder  letzteres  nur  verzögern  wollen :  so  wäre  der 
Sinn  seines  Satzes,  —  und  im  letztern  Falle  zugleich  die  strenge 
Folgerichtigkeil  seiner  Stimmeintritte,  die  Viertel  auf  Viertel  tref- 
fen, verloren  gewesen. 

Daher  sind  auch  Querstände  *ulil  angewendet,  wenn  man, 
zumal  in  langsamer  Harmoniefolge,  scharfe  und  gewichtige  Modula- 
tionen braucht,  z.  ß. 


Hummel,  2?dur-Mease. 
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oder  in  dieser  Stelle  aus  dem  Adagio  eines  Quartetts  von  J.  Ha  yd  n. 
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oder  endlich  in  diesem  Satz1  aus  dem  ersten  Allpgro  von  Beetho- 
vens heroischer  Symphonie 


H.  ». 
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und  diesem  anderu  aus  dem  Finale  derselben  Symphonie*) 
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Auch  bei  schnell  auf  einander  folgenden  Modulationen ,  wie  schon 
bei  No.  TfT  bemerkt  worden,  wirkt,  zumal  bei  fliessender  Slimm- 
bewegung,  der  Querstand  nicht  widrig,  da  der  iModulationswecbse! 
den  Hörer  zunächst  beschäftigt  und  dergleichen  Fortschreilungeo 
(die  man  sich  als  Auslassung  der  hier 

oder 
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1: 


in  Viertelnoten  eingeschobeneu  Auflösungen  erklären  kann)  schon 
von  selbst  eine  gewisse  Fremdheit  an  sich  haben,  der  der  Quer- 
stand Wohl  entspricht. 

Und  so  begreifen  w  ir  zuletzt  auch ,  wie  mau  sich  Querslände 
gefallen  lässt,  die  für  sich  allein  betrachtet  in  der  That  fremd  und 
widerspruchvoll  auftreten ,  aber  unvermeidliche  Folge  einer  in  ihrer 


*)  Partitur  bei  Siuirock  S.  36  und  19 1. 
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Ganzheit  wohlgebildeten  und  zusagenden  Stimmführung  sind.  Aus 
zahllosen  in  den  Werken  aller  Meister  sich  darbietenden  Fällen 
dieser  Art  finde  hier  nur  einer*),  aus  der  Cm  oll  fuge  im  ersten 
Theile  von  Bach 's  wohltemperirtero  Klavier,  Raum. 


Man  erkennt  gleich,  dass  die  Querstände  der  mit  f  bezeich- 
neten Noten  nicht  hätten  vermieden  werden  können,  wenn  Bach 
nicht  sein  Hinaufdringen  von  d  nach  es,  e,  /,  ßs,  g  und  dann  von 
g  nach  as ,  a,  b,  h  in  der  Unter-  und  Mittelstimme  hätte  opfern, 
oder  die  Oberstimme  verderben  wollen. 

Bis  hierher  haben  wir  den  Querstand  uur  in  zwei  unmittelbar 
auf  einander  folgenden  Harmonien  beobachtet.  Allein  auch  über 
einen  Zwischen- Akkord  hinweg  kann  sich  ein  solches  Widerver- 
hältniss  gellend  machen,  und  man  nennt  es  dann  einen  un eigent- 
lichen Querstand.  Hier  — 


sehn  wir  eine  Reihe  solcher  Bewegungen**)  vor  uns,  die  allesammt 
sich  als  querständige  fühlbar  machen,  die  ersten  (a  und  b)  weniger, 
weil  der  Querstand  sich  in  einer  Milteistimme  verbirgt,  die  folgen- 
den (c  und  d)  schärfer,  weil  der  Querstand  in  den  Aussenstimmen 
liegt. 

Warum  hebt  hier  der  Zwischenakkord  das  Missfälligc  des  Quer- 
standes nicht  auf?   Erstens  weil  die  fliessendet)  Stimmen  es,  d, 


•)  Eio  hierher  gehöriges  Beispiel  ist  (tu  andern»  Zweck)  im  dritten  Tbeil  des 
Lehrbuchs,  No.  468,  mitgetbeilt. 

**)  Bin  hierher  gehöriges  Beispiet  aas  der  Matthaiseben  Passion  von  Seb. 
B»ch  ist  Tbeil  3  des  Lehrbuchs,  No.  519  S.  534,  zu  finden. 


Digitized  by 


.110 


c,  —  gy  J\  e  u.  s.  w.  sogleich  als  «Dg  zusammengehörige  Satze 
erkannt  werden,  und  man  von  es,  d,  c  ebensowohl,  als  früher  vod 
es,  c  annimmt,  es  sei  eine  nicht  in  Cdur  (wie  gy  y,  e),  sondern 
in  Cmoll  stehende  Melodie«  Daher  machen  die  Sätze  e  and/,  in 
denen  kein  Zwischenakkord,  sondern  ein  Paar  willkührlicbe  Zwi- 
schentöne (f—d)  sich  einmischen,  keinen  günstigem  Eindruck. 

Zweitens,  weil  der  Dominant- Akkord  (oder  gar  blosse  Zwi- 
schentöne) kein  genügend  Mittel  ist,  Moll  und  Dur  —  denen  er 
gemeinschaftlich  angehört,  zu  scheiden.  Schon  ohne  Querstand  wire 
der  blos  durch  den  Dominant- Akkord  motivirte  Wechsel  der  Ton- 
gatlung  —  hier  bei  a  — 


nach  dem  S.  210  bis  233  Bemerkten  nicht  scharf  genug  bezeichnet, 
und  man  würde  im  Allgemeinen  eine  weitere  Umschreibung  des 
Uebergangs,  wie  bei  b,  —  oder  einen  den  Wechsel  schärfer  be- 
zeichnenden Akkord 


wohl  vorzuziehn  ßnden.  Wenn  nun  der  Dominant- Akkord  schon 
bei  unverfänglicher  Stimmführung  eine  zu  schwache  Scheide  für  Dar 
und  Moll  und  ihre  Harmonien  ist,  so  muss  er  noch  viel  weniger 
genügen,  ein  querständiges  Verhältniss  zu  bedecken.  Daher  möchten 
auch  wohl  die  Querslände  in  den  letzten  zwei  Beispielen  (unter 
Vermittlung  der  Nonen-,  oder  aus  ihnen  abgeleiteten  Seplimeo- 
Akkorde)  weniger  Befremdendes  haben ,  als  die  vorigen  (denn  die 
Zwischenakkorde  bereiten  kräftig  den  Tonwechsel  vor)  oder  viel- 
mehr: diese  Fortschreitungen  sind  gar  nicht  mehr  für  quersländig 
zu  achten. 


Gegensatz  systematischer  Entwicklung  der  Akkorde  gegen 

ihre  mechanische  Aufreihung. 

Zo  Seite  225. 

Es  ist  hier  am  Ort,  einen  Rückblick  auf  die  von  frü°«rtt 
Theoretikern  —  namentlich  Gfr.  Weber  —  und  einigen  Beuern 
Harmonielehrern  beobachtete  Weise  der  AkkordJehre  zu  werfen- 
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Das  Verfahren  des  Lehrers  hat  dreifache  Wichtigkeit.  Zunächst 
für  den  Fortschritt  des  Schülers;  es  ist  natürlich  nichts  weniger 
als  gleichgültig,  wie  schnell,  leicht  und  sicher  der  Fortschritt  ge- 
schehe. Dann  für  die  geistige  Entwickelung;  jenachdem  eine  Lehre 
sich  an  den  Verstand  oder  das  nachdenkenJose  Gedäcbtniss  wendet, 
wird  sie  eine  oder  die  andre  Richtung  der  Geisteskraft  hervorrufen. 
Endlich  für  die  Sache;  eine  Lehre,  die  den  Lehrstoff  blos  äusserlich 
aufrafft,  statt  ihn  vernunftgemäss  zu  entwickeln,  entfremdet  sich  und 
den  Schüler  dem  Stoffe  selber  und  fasst  ihn  unlebeudig,  ja  falsch 
auf.  Gf.  Weber  steht  vorwurfsfrei  da;  in  der  Zeit,  wo  dieser 
durch  Wissenschafllicbkeit  und  scharfen  Verstand  ausgezeichnete, 
vielfach  verdieute  Mann  schrieb,  war  die  systematische  Entwickelung 
der  Akkorde  noch  nicht  gegeben.  Wunderlicher  ist  es,  wie  neuere 
Lehrer  Angesichts  ihrer  bei  der  alten  Weise  beharren  können, 
statt  sieh  dem  Fortschritt'  anzuschliessen ,  —  oder,  wenn  er  irrig 
sein  sollte,  ihn  zu  beleuchten  und  zu  berichtigen. 

Fremd  dem  Bestreben  systematischer  Entwickelung,  wie  wir 
sie  unternommen,  begnügen  sich  Weber  und  seine  Nachfolger,  die 
Harmonien,  die  sie  vorgefunden,  nebeneinander  und  gleichzeitig  mit 
einander  aufzustellen.  Man  geht  dabei  von  der  Tonleiter  aus,  stellt 
zuerst  auf  den  Stufen  der  Durtonleiter  alle  ans  ihr  zu  bildenden 
Dreiklänge, 

dann  alle  Seplimenakkorde, 

ferner  (jedenfalls  ist  es,  das  Prinzip  einmal  zugestanden,  folgerichtig) 
auch  auf  den  Stufen  der  Molltonleiter  alle  Dreiklänge  uud  Sepli- 
menakkorde, sogar  alle  Nonenakkorde  nebeneinander,  die  sich  aus 
den  Tonen  der  Tonleiter  herauszähleu  lassen,  zum  Theil  wunder- 
same Gesellen,  wie 

a-c-e-gis  und  a-c-e-gis- h 

c-e-gix-h  und  c-e-gis-h-d 
Qnd  ähuliche.   So  überliefert  man  dem  Schüler  die  Harmonie  mas- 
senweis*  und  reichlich  und  unerschrocken.  — 

Selbst  wenn  man  an  der  Möglichkeit  einer  systematischen 
Entwickelung  zu  verzweifeln  Ursach'  hätte,  wäre  dies  Verfahren 
doch  aus  methodischen  Gründen  nicht  zu  billigen.  Die  richtige 
Methode  einer  auf  Anwendung  und  Ausübung  hinarbeitenden  Lehre 
lodert,  dass  man  den  Stoff  theile  und  in  jedem  Moment  der  Unter- 
weisung nur  so  viel  überliefere,  als  eben  jetzt  zur  Anwendung 
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kommen  kann.  Also  schon  aas  diesem  —  wenn  gleich  nur  Säuer- 
lichen Grunde  miisste  der  Stoff  gelheilt,  es  mässte  das  Leichtert 
oder  Naheliegende ,  das  zunächst  oder  zumeist  Brauebbare  m 
Noth wendige  hervorgesucht  werden.  Und  da  war1  es  keine  Frage 
dass  der  grosse  und  kleine  Dreiklang  nebst  dem  Dominant -Akkord 
allen  übrigen  Harmonien  vorangeh n  müssten ;  man  durchlaufe  am 
—  ohne  Rücksiebt  auf  Kunstgesetze,  Mos  dem  reinen  ThauSesUw 
nachforschend  —  eine  Reihe  von  Kompositionen  beliebiger  Gallas;, 
und  beobachte,  wie  viel  tausendmal  die  drei  letztgenanntes  Hanno 
nien  eintreten  gegen  eine  einzelne  Anwendung  der  übriges,  —  und 
wie  viel  seltner  namentlich  diejenigen  Harmonien  erscheinen,  4m 
sich  nach  unserm  System  als  die  entlegensten  karakterisiren. 

Unsre  Akkordlehre  ruht  aber  in  der  Thal  auf  einem  liefen 
Grund1,  als  auf  der  blos  äusserlichen  Berechnung  der  Lehrkiogfatii 
oder  Metbode ;  sie  darf  sich  als  wirkliebes  System  hinstellen  um 
nur  hierdurch  ist  auch  die  treffendste  Metbode  erlangbar.  Ihn 
Systematik  beruht  darauf,  dass  sie,  von  den  einfachsten  Tonver 
baitnissen,  dem  von  der  Natur  gegebnen  Ur- Akkord  (dem  gross« 
Dreiklang,  S.  58)  und  dem  zunächst  aus  ihm  erwachsenen  Domi 
nantakkord'  (S.  221)  ausgehend ,  Schritt  für  Schritt  nur  durch  oaa 
sich  fortbewegende  und  stets  sich  erweiternde  Bedürfniss  der  Sache 
selbst  sich  weiter  führen  lässt.  Der  Theoretiker  einer  späten  Zeit, 
der  den  Kunststoff  schon  massenweise  verarbeitet  vorfinde!,  kann 
freilich  nach  seinem  Belieben  entweder  diese  oder  jene  Einzelbeii 
hervorziehn  und  voranstellen  (so  gefiel  einem  neuern  Theoretiker, 
den  verminderten  Dreiklang  dem  Dominant-Akkorde  voranzuseüwj 
oder  (wie  Weber)  ganze  Masseu  von  Akkorden,  oder  gar  den 
ganzen  Vorrath  derselben  auf  einmal  hinlegen.  Aber  der  Mensch 
in  seiner  künstlerischen  Thätigkeit  konnte  nicht  so  verfahren,  die 
Kunst  konnte  nicht  so  beginnen  und  fortschreiten.  Wenn  auch  den 
künstlerischen  Erfinder,  der  die  ersten  Schritte  tbat  in  das  Feld 
der  Harmonie,  das  Verhaltniss  der  Töne,  die  Richtigkeit  und  Zi< 
sammengehörigkeit  der  ersten  Akkorde  nicht  wissenschaftlich  fel- 
gestellt war,  so  empfand  er  es  doch  ;  sein  Gefühl  lieferte  ihm  das- 
selbe Resultat  wie  den  Spätem  Gefühl  im  Verein  mit  wissenschaft- 
licher Ergründung.  Der  rechnende  und  klügelnde  Verstand  kann- 
etwa  auf  der  Jagd  nach  neuen  Tonformen ,  um  mit  ihnen  nea  »" 
original  aufzutreten  —  die  entlegnem  Gestaltungen  den  nähern 
voranstellen $  dergleichen  ist  oa  bei  dilettantischen  Komponisten  a«d 
bei  Lehrern  von  mangelhafter  wissenschaftlicher  und  konstierischer 
Durchbildung  zu  finden.  Aber  die  Kunst  ist  ein  lebender,  iv* 
i  :.d  durch  von  Vernunft  erfüllter  und  bedingter  Organismus,  in 
dergleichen  Wildfangsgemengsel  keine  Stätte  findet;  das  w& 
in  ihrem  geschichtlichen  Znsammenhange,  das  bewährt  sieb 
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einzelnen  Künstler  um  so  stärker,  je  hoher  er  sich  vollendet  hat, 
—  das  ist  es,  was  Bach  und  Beethoven  auch  in  der  Harmonik 
an  die  Spitze  stellt.  Die  Lehre  bat  dies  begreifen  müssen  und  darf, 
nachdem  es  gelungen,  nicht  davon  ablassen,  ohne  sich  selber  und 
der  Kunst  untreu  zu  werden.  • 

Die  Folgen  einer  Versäumniss  hieran  zeigen  sich  vollständig. 

Vor  Allem  geht  die  systematische  Entwickelung  leicht  und  ohne 
(J eberlad u Dg  Schritt  für  Schritt  zu  reicberm  Erwerb  vorwärts  und 
macht  jeden  Zuwachs  aus  dem  Vorangegangnen  begreiflich  und  be- 
handelbar, während  das  willkührliche  mechanische  Verfahren  uns 
bald  in  Dürftigkeit  lässt,  bald  überladet  und  Schritt  für  Schritt 
neuer  Anweisung  bedarf,  ohne  sie  dem  Vorhergegangnen  abzu- 
gewinnen. 

Das  mechanische  Verfahren  wendet  sich  ferner  mit  seineu 
Mittheilongen  an  das  nachdenkenlose  Gedächtniss,  indem  es  will- 
kährlich  zusammengeraffte  Einzelheiten  statt  vernunftgemässer  Ent- 
faltung des  Organismus  darbietet.  Gerade  die  Vernünftigkeit  der 
Entwickelung  ist  aber  des  Künstlers  nachhaltigste  Kraft,  gerade  sie 
kann  und  muss  angeregt  und  auferzogen  werden,  wofern  der  Leh- 
rer nicht  zum  blossen  nachweisenden  Lohnbedienten  herabsinken 
will. 

Endlich  verwirrt  jene  Versäumniss  den  Blick  und  das  Urtheil 
selber  in  den  Säumigen,  so  dass  sie  die  sachgerechte  Schätzung  der 
willkübrlicb  durcheinandergeworfen  Einzelheiten  verlieren.  So  nur 
ist  es  möglich  geworden,  dass  neuere  Lehrer  in  der  Harmonik 
nächst  grossen  und  kleinen  auch  verminderte  Dreiklänge  geben  und 
(vermeintliche)  Ganzscblüsse  bilden  wollen,  ehe  sie  zum  Dominant- 
akkorde gelangen ;  daher  kommt  es,  dass  sie  beiläufige,  ursprünglich 
auf  bedingte  Brauchbarkeit  angewiesene  Akkordgestaltungen  mit 
gleicher  Umständlichkeit  behandeln  und  zu  gleicher  Selbständigkeit 
erbeben  möchten,  wie  die  naturwüchsigen  und  überall  sich  selbstän- 
dig geltend  machenden  Harmonien.  In  Bezug  auf  die  sogenannten 
villkührlich  gestalteten  Septimenakkorde  haben  wir  schon  S.  492 
in  No.  TJT  ein  Paar  flüchtig  herausgegriflne  Beläge  gesehn;  andre 
werden  sich  gelegentlich  noch  finden.  Die  Möglichkeit,  auch  die 
entlegensten  Gestaltungen,  z.  B.  die  oben  genannten,  einmal  in 
Gebrauch  kommen  zu  sehn ,  dürfen  wir  übrigens  am  wenigsten  be- 
streiten, wohl  aber  deren  Wichtigkeit  für  die  Lehre. 

Vollständigere  Prüfung  bleibt  einem  andern  Orte  zur  völligen 
Erledigung  aufbewahrt.  Hier,  im  praktischen  Lehrbnche,  geben  wir 
noch  einen  praktischen  Erweis  für  unsre  Entwickelung.  Wir  fassen 
ihn  in  fünf  Punkte  zusammen. 

Erstens.  Die  natürliche  Harmonie  haben  wir  fruchtbar, 
zeugungsfähig  gefunden.   Wie  aus  dem  Urion  (gleichviel,  welchen 

Muri,  Komp.  L.  I.  5.  Aufl.  33 
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wir  dafür  annehmen)  die  erste  Harmonie,  der  Dur- Dreiklang  her- 
vortritt, so  aus  diesem  der  Dominant -Akkord ,  aus  diesem  der 
Nonen -Akkord ,  beide  mit  ihrem  Anbang  von  abgeleiteten  (durch 
Weglassung  der  Grundtöne  gewonnenen)  Akkorden.  Dagegen  fuhren 
die  nicht  natürlichen,  sondern  gemachten  Akkorde  —  wie  berechtigt 
und  nothwendig  sie  auch  im  fernem  Verlaufe  der  Kunst  erscheinen 
—  nicht  weiter.  Selbst  aus  dem  ersten  und  wichtigsten  derselben, 
ans  dem  Molldreiklang,  hat  kein  weiterer  Akkord  erwachsen  k 


OD- 


nen.  Man  kann  ihm  allerdings  eine  oder  zwei  Terzen  zufügeo, 
z.  ß.  aus  c-es-g  ein  c-es-g-b  oder  c-es-g-h  machen.  Allein 
dies  ist  nur  ein  willkührlicher ,  mechanischer  Forthau  uach  dem 
Vorbild1,  aber  ohne  die  innre  Notwendigkeit  des  natürlichen,  wie 
schon  die  Verhällnissreihe  beider  zeigt. 

Zweitens.  Die  Harmonien  sind  in  ihren  Umkebrungen  um 
so  brauchbarer,  je  näher  sie  dem  Ursprung  stehn.  Der  Dominant- 
Akkord  vollbringt  seine  naturgemässeste  Fortschreitung  in  allen 
Umkebrungen  und  Lagen 

"er  T         I  i  1  1 

mit  gleicher  Flüssigkeit  und  Annehmlichkeit,  während  schon  der 
nächste  Septimen-Akkord 
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in  seinen  Umkehrungen  oder  Lagen  nicht  ohne  Auswahl  angewen- 
det werden  kann,  wenn  nicht  ein  Theil  der  Annehmlichkeit*),  die 
dem  Grund-Akkorde  eigen,  eingebüsst  werden  soll.  Wie  man  in 
No.  in  den  Sext-  und  Quartsext-Akkord  gegangen,  wird  nicht 
gemissbilligt  werden ;  dagegen  würde  man  statt  der  in  No.  ^-fr  Se" 
brauchten  Weisen  (mit  Ausnahme  der  letzten)  wohl  diese 
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vorziehn.  Die  Bedenklichkeiten  bei  mancher  Lage  der  Nonen- 
Akkorde  in  ihren  Umkehrungen  sind  schon  S.  174  zur  Sprache 


*)  Nor  so  allgemein  kann  im  Allgemeinen  geartheilt  werden ;  aus  besondere 
Gründen  können  die  fremdern  Wege  den  Vorzog  verdienen.  Aber  die  Grund 
legung  eines  Systems  geht  eben  vom  AllgemeiBeu  aus;  erst  aus  und  nach  diesem 
folgt  das  Rocht  des  Besondern. 
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gekommen.  Der  verminderte  Septimen- Akkord  dagegen  zeigt  sich 
zwar  in  seinen  Umkehrungeu  gefügig,  aber  diese  sind  der  karak- 
lerislischen  Bedeutsamkeit  andrer  Umkehrungen  nicht  theilhaftig, 
weil  sie  sich  von  der  Grundsteilung  des  verminderten  Septimen- 
Akkordes  auf  andern  Grundtönen  (S.  235)  nicht  unterscheiden. 

Drittens.  Die  je  näher  dem  Ursprung  stehenden  Akkorde 
sind  meist  auch  um  so  freier  in  ihren  Bewegungen.  Hier  steht 
obenan  der  Durdreiklang,  der  frei  nach  jedem  andern  Akkorde 
schreiteu  kann  ,  sofern  nur  nicht  dadurch  falsche  Stimmfortscbrei- 
tungen  entstehn  oder  die  Harmonie  zusammenhanglos  wird.  —  An 
dieser  Freiheit  nimmt  der  Molldrei  klang  Theil  und  geht  in  so 
fern  selbst  dem  Dominant-Akkorde  vor;  er  verdankt  das  seiner  dem 
Durdreiklang  nachgebildeten  Gestalt,  die  ihn  fähig  macht,  als  toni- 
scher Dreiklang  ein  Moment  der  Ruhe  (S.  238)  zu  sein.  Dass  er 
aber  hierin  dem  Durdreiklang  nachsteht,  dafür  giebt  es  ein  spre- 
chendes Zeugniss.  Sehr  häutig  werden  Mollkompositionen  mit  dem 
Durdreiklange  geschlossen  (das  Umgekehrte  geschieht  nie  oder  nur 
in  äusserst  seltnen  Fällen)  und  eine  Zeillang  achtele  man  nur  die- 
sen Schluss  für  wahrhaft  befriedigend,  ja  schloss  —  wenn  der  Dur- 
dreiklang nicht  zusagte  —  lieber  mit  weggelassuer  Terz*),  als  mit 
dem  Mollakkorde. 

Von  allen  fernem  Akkorden  ist  der  Dominant-Akkord  der  ge- 
wandteste ;  wir  haben  nächst  seiner  ursprünglichen  Bewegung  in 
die  Ionische  Harmonie  (S.  91)  eine  ganze  Reihe  andrer  Forlschrei- 
lungen  aufzuzählen  und  dieselben  keineswegs  erschöpft.  Der  ver- 
minderte Septimen-Akkord  schliesst  sich  ihm  besonders  dadurch  zu- 
nächst an,  weil  er  sich  in  mehr  als  einer  Weise  in  einen  Dominant- 
Akkord  überführen  lässt.  Er  scheint  ihn  sogar  zu  überbieten;  aber 
nur  darum,  weil  er  vierfach  ist,  weil  wir  (S.  234)  jeden  vermin- 
derten Septimen- Akkord  enharmonisch  in  drei  andre  verwandeln 
können.  Der  aus  dem  grossen  Nonen- Akkord  abgeleitete  Septimen- 
Akkord  hat  auch  mehrere  Bewegungen;  z.  ß. 


wahrend  die  Nonen-Akkorde  schon  durch  die  Tonmasse  an  mannig- 
fachem Wendungen  gehindert  werden.  —  Die  umgestalteten  (so- 
genannten willkührlichen)  Septimen-Akkorde  dagegen  erscheinen  an 
ihren  Ursprung  (S.  223)  so  gebunden,  dass  sie  am  annehmlichsten 
und  fügsamsten  in  ihrer  Folge  als  Gang  aus  einem  der  natürlichen 
Akkorde  in  den  andern  auftreten  und  abweichende  Wendungen,  z.  B. 


*)  So  Mozart  im  ersten  and  mehrern  Sätzen  seines  Requiem. 
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zwar  möglich,  aber  weniger  erfolgreich  und  annehmlich  erscheinen, 
als  andre  auf  dieselbeu  Punkte  gehende  Akkordwendungen,  z.  B. 
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Viertens.  Der  Vorzug  der  natürlichen  Gestaltungen  tritt 
besonders  klar  in  der  harmonischen  Figuration  hervor,  die  den  Ak- 
kord auseinanderlegt  und  dadurch  feiner  und  klarer  fasslich  macht. 
Vergleicht  mau  nun  ein  und  dieselbe  Figuralgestalt  in  ihrer  An- 
wendung auf  verscbiedne  Akkorde,  z.  B. 
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so  stellt  sich  die  Flüssigkeit  und  Ebenmässigkeit  der  vorangehenden 
Gestaltungen  um  so  klarer  heraus. 

Fünftens  endlich  führen  wir  denselben  Nachweis  auch  aus 
den  nächsten  und  ferueriiegenden  (ausnahmsweisen)  Bewegungen  des 
Dominant-Akkordes.  Seine  erste  und  wesentliche  Bewegung  in  den 
tonischen  Drciklang  vollführt  er  in  allen  Umkehrungen  (S.  514) 
mit  gleicher  Leichtigkeit  und  Annehmlichkeit.  Dasselbe  wird  sieb, 
—  wie  hier 
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*)  Hier  überall  möchte  g  lieber  liegen  bleiben  und  c-e-g  statt  a-t-t 
bilden. 
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eio  Paar  Beispiele  zeigen,  —  nicht  von  den  ausnahmsweise!! 
Auflösungen,  wenigstens  nicht  ohne  erleichternde  Lage  behaupten 
lassen. 

Wir  wollen  übrigens  auch  bei  dieser  Ausfuhrung  von  unserer  stets 
festgehaltnen  Ansicht  keineswegs  abfallen:  dass  keine  Kunstgestalt 
(S.  15)  zu  verwerfen,  sondern  jede  nach  ihrem  Sinn  für  künstle- 
rischen Zweck  anwendbar  und  dann  die  rechte  ist,  —  und  dass  die 
Kunst  nicht  auf  den  Zweck  der  Annehmlichkeit,  sinnlicher  Wohl- 
gestalt, leichten  Fasslichkeit  (S.  165  u.  A.)  beschränkt  ist,  sondern 
dass  ihr  mehr  und  höhere  Zielpunkte  gesetzt  sind.  Der  höhere  Grad 
von  Einfachheit,  Fasslichkeit,  Annehmlichkeit  sollte  hier  nur  die 
grössere  Nähe  der  Gestaltungen  zum  Ursprung  aller  bezeugen  und 
damit  einen  neuen  —  wenn  auch  nur  beiläufigen  Erweis  von  der 
Richtigkeit  unsrer  Harmonieentwickelung  geben. 


I. 

Konsonanz  und  Dissonanz. 

Ztt  Seite  227. 

Indem  hier  die  reichere  Anwendung  von  Septimen-  und  No- 
nen- Akkorden  beginnt,  wollen  wir  noch  einen  Ausdruck  und  eine 
Kegel  zur  Sprache  bringen,  die  der  frühem  Lehrweise  sehr  wichtig 
erschienen,  nach  unsrer  Betrachtungsweise  aber  uur  zur  Erwähnung 
kommen,  um  die  ßesorgniss  einer  Unvollständigkeit  der  Lehre  von 
dem  Lernenden  abzuweuden. 

Man  unterschied  nämlich  konsonirende  und  dissouirende 
Intervalle,  konsonirende  und  dissonireude  Akkorde.  Oktave, 
grosse  Quinte  und  Quarte,  grosse  und  kleine  Terz  und  Sexte  hies- 
sen  konsonirende,  alle  übrigen  dissonirende  Intervalle,  oder  jene 
Konsonanzen,  diese  Dissonanzen;  der  grosse  dnd  kleine 
Dreiklang  mit  ihren  Sext-  und  Quartsext-Akkorden  hiessen  konso- 
nirende, alle  übrigen  dissonirende  Akkorde.  Und  nun  stellte  man 
die  Regel  auf:  alle  Septimen  und  Nonen  in  Septimen-  und  Nonen- 
Akkorden  müssten  vorbereitet  werden.  Diese  Vorbereitung  aber 
sollte  darin  bestehn,  dass  der  dissonirende  Tou  in  einem  vorher- 
gehenden Akkorde  bereits  als  konsonirender  vorbanden  gewesen 
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sei,  z.  B.  die  Septime  in  g-h-d-f  zuerst  als  Oktave  in  f-a-c^ 
oder  als  Terz  in  d-f-a  u.  s.  w. 

Ohne  uns  hier*)  in  eine  vollständige  Kritik  dieser  Regel  ein- 
zulassen, wollen  wir  ihren  Grund  fassen  und  von  da  aus  erkennen, 
was  an  ihr  wahr  ist.  Der  Grund  war:  dass  jene  sogenannten 
Dissonanzen  in  ihren  Akkorden  als  das  Anreizende  und  in  sofern 
gewissermaassen  Befremdende  empfunden  wurden,  und  dass  die  Ak- 
korde selbst  nicht  so  beruhigend  wirken,  als  der  grosse  Dreiklang. 
Allerdings  wird  dieses  Auffallende  oder  Anregende  gemildert,  wenn 
der  anreizende  Ton  schon  zuvor  in  ruhiger  Weise  aufgetreten  ist, 
oder  wenn  wenigstens  der  auffallende  Akkord  in  sichrer  Verbindung 
mit  der  vorhergehenden  Harmonie  erscheint;  auch  wir  haben  die 
Wahrheit  anerkannt,  dass  eine  woblverbundne  Harmonie  einbeils- 
voller  und  milder  wirkt. 

Allein  die  Tonkunst  hat  ja,  wir  müssen  es  wiederholen,  nicht 
den  Zweck,  nur  auf  die  mildesten  Tonverbindungen  auszugebn;  sie 
hat  Ideen  und  Empfindungen  der  mannigfachsten  Art  auszusprechen, 
und  bedarf  dazu  aller  möglichen  Tongestaltungen,  der  bärtesten  und 
fremdesten,  wie  der  weichsten  und  nächsten.  Es  kann  also  bis- 
weilen Bedürfniss  sein,  die  sogenannten  Dissonanzen  auf  das  Mil- 
deste vorzubereiten,  bisweilen  aber  auch:  sie  scharf,  plötzlich, 
unvorbereitet  eintreten  zu  lassen;  jede  allgemeine  Regel  (ausser 
dem  allgemeinsten  Gesetz,  überall  zweckgemäss  zu  handeln)  ist 
hier  Irrthum. 

Daher  wird  auch  jene  alte  Regel  fortwährend  von  den  Kom- 
ponisten thatsächlich  widerlegt  und  von  den  einsichtigem  Lehrern 
durch  mehr  und  mehr  Ausnahmsfalle  oder  „Lizenzen"  beschränkt. 
Man  fand,  dass  nicht  immer  die  Dissonanz  vorbereitet  sein  müsse, 
sondern  es  oft  genüge,  wenn  nur  der  Grundton,  oder  auch  ein 
andres  Intervall  des  dissonirenden  Akkordes  zuvor  dagewesen,  - 
das  heisst  also:  wenn  die  Harmonie  eine  überhaupt  verbundne  sei. 
Man  fand  feruer,  dass  nicht  alle  dissonirenden  Akkorde  in  gleichem 
Grade  mildernder  Vorbereitung  bedurften,  und  liess  sich  vor  Allem 
den  freien  Eintritt  (die  Unterlassung  der  Vorbereitung)  des 
Dominant-  und  verminderten  Septimen-Akkordes  gefallen**). 


*)  Diese  und  manche  eheliche  Erörterung  ist  in  der  Schrift:  ,,Die  alle 
Musiklehre  im  Streit  mit  unsrer  Zeit"  ausführlicher  gegeben. 

**)  Hier  und  anderwärts  hilft  man  sich  danu  auch  wohl  mit  einer  Art  von 
Ausrede  oder  Ausflucht,  die  freilich  nur  aus  oberflächlicher  Ansicht 
vom  Wesen  der  Kunst  hergenommen  und  oft  genug  widerlegt  ist,  gleichwohl 
aber  da  und  dort  sich  wieder  laut  zu  machen  sucht.  Man  unterscheidet  nämlich 
zwischen  freiem  und  slreugem  Styl,  bestimmt  d*n  letztem  besonders 
für  Kirchenmusik,  und  will  in  ihm  alle  Regeln  (z.  B.  auch  die  von  der  Vorbe- 
reitung der  Dissonanzen)  auf  das  Strengste  befolgt  haben,  im  freien  Styl  aber 
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Wir  bedürfen  dieser  Unterscheidungen  mit  den  daranhängenden 
Regeln  und  Ausnahmen  oicht  mehr.  Wo  wir  es  Recht  finden, 
wissen  wir  schon  die  Harmonie  zu  verbinden;  wo  es  der  Idee 
unsers  Tonslücks  entspricht,  wollen  wir  jeden  beliebigen  Akkord 
unvorbereitet  einfuhren.  Ist  uns  aber  in  einem  besorgtern  Augen- 
blicke dennoch  ein  Zweifel  aufgestiegen,  ob  uichl  ein  Akkord  vor 
dem  andern  sorgsamere  Behandlung  verdient;  so  weiset  uns  der 
Gang  unsrer  Harmonieentwickeluug  selbst  auf  die  Akkorde,  wo  dies 
der  Fall  sein  könnte;  denn  wir  haben  stets  bei  dem  Einfachsten 
und  Nächstliegenden  begonnen  und  uns  allmäblig  zu  dem  Fernern 
binbewegt.  Wir  wissen  daher  schon,  dass  nächst  dem  grossen  und 
kleinen  Dreiklange  mit  ihren  Uinkebrungen  erst  der  Dominant-Ak- 
kord,  dann  der  verminderte  Dreiklang,  dann  beide  Nonen-  Akkorde 
nebst  den  abgeleiteten  Septimen -Akkorden,  zuletzt  die  umgebildeten 
Septimen-  und  Nouen-Akkorde,  und  zwar  jeder  Akkord  mit  seinen 
Umkehrungen,  gekommen  sind,  und  dass  die  Akkorde  um  so  frem- 
der und  auffallender  werdeu,  je  weiter  wir  in  der  Entwicklung 
fortgeschritten  sind.  Nur  die  vom  grossen  und  kleinen  Noneu-Ak- 
kord  abgeleiteten  Septimen -Akkorde  erscheinen  einigermaassen  be- 
quemer, als  die  mit  Tönen  schwer  beladnen  Nonen-Akkorde.  Soll 
sich  also  unsre  Harmonie  lind  entfalten ,  so  werden  die  je  fernem 
Akkorde  um  so  sorgsamer  zu  verschmelzen  sein.  Doch  am  rechten 
Orte  darf  uns  der  Muth  nicht  fehlen,  auch  die  fernsten  kühn,  frei, 
unvorbereitet  einzuführen. 


K. 

Das  Melodieprinzip  und  die  erkünstelten  Erklärungen 

der  Haruionikcr. 

Zu  Seite  263. 

Die  in  diesem  Abschnitte  gegebne  Entwickelung  dürfte  weni- 
ger bei  den  Praktikeru  als  bei  einem  Theil  der  Theoretiker  Beden- 


von  dieser  Strenge  nachlassen.  Als  weon  jene  Regeln,  wenn  sie  nur  überhaupt 
richtig  waren,  nicht,  wie  für  Kirchenmusik,  so  für  jede  andre  recht  und  nölbig 
sein  tnüssten!  Und,  als  wenn  die  Kirchenmusik  nicht  oller  Mittel  der  Musik 
ebensowohl  bedürfte,  wie  jeder  andre  Zweig  der  Tonkunst,  um  der  unermess- 
licben  Aufgabe  jjeu  aebsen  zu  sein ,  die  ihr  gesetzt  ist !  —  Doch  dies  muss  an- 
derswo näher  geprüft  werden.  Jetzt  wollen  wir  nur  nach  reichstem  Besitz  aller 
Formen  und  freiester  Herrschaft  über  sie  trachten.  Vergl.  d.  allg.  Musikleb re 
S.  302. 
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ken  erregen;  bei  jenen  nicht,  weil  wenig  Gestalten  (oder  keine) 
hier  zum  Vorschein  kommen,  die  nicht  schon  öfter  in  Komposition  ei 
erschienen  —  bei  diesen,  sofern  Viele  von  Alters  her  gewohnt 
sind,  sich  dem  Harmoniewesen  mit  äusserster  Hintansetzung  des 
Meiodiewesens  dahinzugehen.  Alle  gegen  das  abstrakte  Harmonie- 
gesetz laufendeu  Erscheinungen  werden  dann  Fehler  gescholten, 
oder  als  ,,geniale  Freiheiten"  —  als  gab'  es  auch  in  der 
Kunst  Privilegien  für  die  günstiger  siluirte  Minorität!  GeseUeszwang 
für  die  Schwachem ,  Vorrecht  und  Un Verantwortlichkeit  für  die 
Mächtigen !  —  sauersüss  durchgelassen ,  oder  endlich  anter  den 
Freibrief  von  „Ausnahmen44  gestellt  Aber  was  will  das  sagen? 
Ist  ein  Gesetz  richtig,  das  heisst  vernünftig  und  noth wendig,  so 
muss  es  für  Alle  und  alle  Fälle  gelten;  soll  es  Ausnahmeo  erfahren, 
so  müssen  diese  —  als  Untergesetze  —  gleichfalls  auf  Vernunft 
und  Notwendigkeit  begründet  sein.  Es  ist  also  nichts  gesagt, 
wenn  man  von  irgend  Etwas,  z.  B.  einer  Akkordführung,  sagt: 
sie  könne  ausnahmsweise  geschehn ;  man  muss  das  allgemeine  Ge- 
setz und  eben  sowohl  die  Ausnahme  rechtfertigen. 

Dies  ist  auch  für  viele  der  im  obigen  Abschnitt  auftretenden 
Fälle  schon  öfter  versucht  worden,  —  aber  nicht  für  alle  und  nickt 
immer  (wie  uns  scheint)  mit  befriedigendem  Erfolge,  weil  man  die 
Rechtfertigung  einseitig  blos  auf  das  Harmoniegesetz  hat  grüodeo 
wollen. 

Indess,  scheint  es,  lag  die  Bemerkung  nicht  allznfern,  dass  das 
Harmoniegesetz  nicht  überall  das  bestimmende  —  und  alleinbesum- 
mende  sei.  Aus  der  Harmonik  lässt  sich  nicht  begreifen,  wie  der 
Akkord  g-b-d  in  Gmoll  auf  das  wildfremde  #moII  oder  fldur 
(No.  309)  kommen  oder  wie  in  Gängen  von  Sextakkorden  eine 
Reihe  von  Harmonien  sich  an  einander  scbliessen  soll  (c-e-g  nnd 

d-f-a  und  e-g-h  oder  vollends  die  Akkorde  aus  No.  310) 

die  gar  keine  Beziehung  auf  einander  haben.  Deu  Anhängern  der 
altern  Theorie  konnten  vielleicht  diese  Prägen  gleichgültig  bleiben, 
weil  sie  sich  überhaupt  weniger  auf  den  Zusammenbang  der  Har- 
monie als  auf  Regelung  der  Dissonanzverhältnisse,  Akkordauflösun- 
gen n.  s.  w.  einliesseo.  Aber  auch  sie  konnte  die  Lehre  von  den 
Oktavfolgen  und  Andres  erinnern,  dass  keineswegs  alle  Gesellt 
dem  Harmonieprinzip  entfliessen;  dass  die  Oktaven  bei  a 


höchst  bedenklich,  die  bei  b  uuter  Urastäudeu  wohl  anwendbar,  die 
bei  c  unbedenklich  sind,  lässt  sich  abstrakt  aus  dem  Harmomcpnfl- 
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Eipe  so  wenig  erweisen,  wie  die  oben  erwähnten  Akkordfolgen  sich 
aus  ihm  rechtfertigen  lassen. 

Sobald  man  aber  den  Gedanken  festhält,  dass  die  Akkorde 
zwar  einerseits  Inbegriffe  zusammengehöriger  Töne  sind,  andrer- 
seits aber  durch  Stimmen  gebildet  und  dargestellt  werden,  die 
durch  sie  hiudurchgehn,  —  dass  man  hier  z.  B. 

zwar  drei  Akkorde  vor  sich  hat,  dieselben  aber  aus  deu  Stimm- 
ungen c-f-e,  c-d-c  u.  s.  w.  gebildet  werdeu :  so  tritt  neben  dem 
Harmonieprinzip  das  Melodieprinzip  in  sein  Recht;  jenes  begrün- 
det die  Zulässigkeit  und  das  Wesen  der  Akkorde,  lässt  uns  erken- 
nen, dass  c-e-g  und  g-h-d-f  wirklich  Akkorde  sind,  dass  sie 
nächste  Beziehung  auf  einander  haben  u.  s.  w. ;  dieses  erweiset, 
ob  and  wie  weit  jede  Stimme  den  Erfodernissen  der  Melodieführung 
entspreche,  ob  z.  B.  jede  Stimme  wirklich  und  durchaus  besondre 
Melodie  habe,  ob  diese  folgerecht  und  fliessend  geführt,  ob  sie  auch 
rhythmisch  wohlgebildet,  reicher  oder  ärmer  entwickelt  sei.  Keines 
der  beiden  Prinzipe  darf  verleugnet  werden,  jedes  muss  zu  seiner 
Zeit  dem  andern  nachgeben.  Oben  herrscht  das  Harmonieprinzip 
vor,  hat  richtige  Akkordführuug  und  Vollständigkeit  der  Akkorde 
erlangt;  das  Melodieprinzip  hat  in  drei  Slimmen  Messende  Tonfolge 
ergeben,  während  der  Tenor  zu  Gunsten  der  Harmonie  in  der 
äusserten  Bedeutungslosigkeit  bleibt.  In  diesem  Satz'  aus  Seb. 
Bach's  chromatischer  Fantasie 


geht  der  Bass  von  dis  nach  g,  von  gis  nach  c,  von  c  nach  ges, 
statt  der  zunächst  liegenden  bequem  erreichbaren  Töne  e-gis-c 
nimmt  er  entlegne,  fremde,  unmelodiscbe,  —  um  die  folgenden  Har- 
monien in  ungebrochner  Kraft  und  Herbigkeit  eintreten  zu  lassen  * ) ; 
das  Harmonieprinzip  waltet  wieder  vor  und  das  Melodieprinzip  hat 
ein  Opfer  gebracht.   Dagegen  ist  in  No.  310  das  Melodieprinzip 


*)  Was  io  diesem  Beispiel  an  Harmoniegestalten  nach  der  bisherigen  Ent- 
wicklung noch  unerklärlich  ist,  wird  in  den  folgenden  Lehrabschnitten  erläutert. 
Aehnliche  Beispiele  finden  sich  übrigens  gar  nicht  selten,  —  namentlich  in  der 
•ft  kühnen  Modulation  der  Rezitativ«. 
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das  schöpferische  und  herrschende,  das  Harmonieprinzip  hat  den 
ihm  so  wichtigen  Zusammenhang  der  Akkorde  zum  Opfer  gebracht.— 
Die  Gestalten  der  folgenden  Abtheilungcn  (Vorhalle,  Durchgänge 
u.  8.  w.)  sind  noch  unverkennbarere  Beweise  für  das  Wechsel  wirken 
beider  Prinzipc ;  hiermit  scheint  die  Enlwickelung  uusers  Abschnitts 
gerechtfertigt. 

Fasst  man  die  ganze  Modulationsbewegung  mit  jener  Eut- 
wickeluug  in  Eins  zusammen,  so  finden  sich  allerdings  Reiben  von 


II 

C7 

dung  nicht  oder  nicht  allein  genügt. 

Erstens  genügt  es,  wo  die  Absicht  oder  der  unbewußtere 
Trieb  des  Kompouisten  mir  auf  llarmoniewirkung  gerichtet  ist.  Ein 
Beispiel  giebt  der  Gang  von  Dominantakkorden,  No.  268  B.  Die 
Dreiklange  sind  nicht  aus  Rücksicht  auf  Melodie  ausgeworfen  wor- 
den, sondern  um  dem  Uarmonicgange  noch  geschlossnero  und  uo- 
aufgehaltnern  Andrang  zu  ertheilen. 

Zweitens  genügt  es  bei  allen  aus  Gestaltungen  von  vorwie- 
gend harmonischem  Karakter  abgeleiteten  Modulationen.  Wenn  ein- 
mal der  Gang  von  Dominantakkorden  rein  -  harmonisch  festgestellt 
ist,  so  folgt  daraus,  ebenfalls  auf  dem  Harmonieprinzip  ruhend,  die 
Rechtfertigung  des  Gangs  in  No.  269  (\  sowie  der  abgeleiteten 
Gange  von  verminderten  Septimenakkorden  und  Dreiklängen.  Warum 
hier 
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h-d-f-as  nach  c-e-g-b  gehn,  statt  sich  nach  c-es-g  oder  c-e-g 
aufzulösen?  —  Weil  wir  in  No.  268  B  bereits  g-h-d-f  nach 
c-c-g ....  und  ...  b  geführt  haben ,  der  obige  Akkord  aber  aus 
dem  Nonenakkorde  und  mit  ihm  aus  c-e-g-b  entspringt  und  sich 
an  dessen  Wesen  von  Anfang  an  (S.  170)  bctheiligt  zeigt. 

Dagegen  scheint  uns 
drittens  keineswegs  ein  Schritt  in  fremdere  Akkorde  dadurch  er- 
klärt oder  gerechtfertigt,  dass  man  verlangt:  der  Hörer  solle  nichl- 
vorhandne  Akkorde,  die  zur  Vermittlung  hätten  dienen  können,  sich 
als  dazwischengeschoben  vorstellen,  z.  B.  bei  den  in  No.  311  ge- 
zeigten Akkordfolgen  die  hier 


mit  Viertelnoten  geschriebnen  Akkorde.  Sie  sind  ja  aber  nicht  vor- 
handen 1  der  Ununterrichlete  —  und  die  Musik  ist  hoffentlich  nicht 
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>Ios  für  Harmoniker  in  der  Welt!  —  kann  sich  ja  gar  nicht  vor- 
stellen, was  er  nicht  kennt!  und  Alle  sollen  ja  nicht  ihren  zufälli- 
gen Vorstellungen,  sondern  den  wirklichen  Töuen  des  Komponisten 
Uehör  geben!  Und  endlich:  wie  weit  reicht  diese  Erklärung?  nicht 
über  No.  312  hinaus;  sie  passt  nur  auf  die  nächstliegenden  Fälle, 
die  am  Wenigsten  einer  Erklärung  bedürfen. 

Viertens  erklären  und  rechtfertigen  sich  allerdings  mehrere 
von  denjenigen  Akkordverbindungen  und  Modulationen  aus  dem  Har- 
monieprinzip allein,  die  auf  enharmonischer  Umwandlung  beruhen. 
Wenn  Cdur  sich  unmittelbar  — 

nach  Vis  dar  und  y/moll  nach  F/sdur  zu  wenden  scheint,  so  liegt 
die  Vermittlung  darin,  dass  der  Uebcrgangsakkord  auf  enharmoni- 
schem  Wege  mit  einem  andern  von  gleicher  Tonung  aber  andrer 
Abstammu  ng  verwechselt  worden  ist.  Allein  auch  hier  findet  man 
bald  eine  Gränze.    Wenn  hier  bei  a 


gis-h-d-f  in  den  Dominantakkord  von  E  oder  unmittelbar  nach 
//moll  oder  #dur  geführt  wird:  so  erklärt  keine  enharmonischc 
Lmnennung  diesen  Gang ;  eis-gis-h-d  würde  dem  Harmonieprinzip 
zu  Folge  nach  Fis  aber  nicht  nach  E  oder  //,  cisis-cü-gis-h  würde 
nach  Dü  (oder  besser:  d-f-as-ces  nach  Es)  geführt  haben. 

Am  wenigsten  kann 
fünftens  auf  Aushülfe  der  Enharmonik  gerechnet  werden,  wenn 
diese  die  normale  Akkordbildung  zerstört,  ohne  eine  andre  —  oder 
eine  irgendwie  hierhergehörige  an  deren  Stelle  zu  setzen.  Will  man 
den  Schritt  bei  a 


a 

dadurch  erklären,  dass  man,  wie  bei  b,  die  Terz  b  in  ah  verwan- 
delt: so  entsteht  ein  Ding,  das  gar  kein  Akkord,  oder  ein  falsch 
benannter  ist.  Man  hätte  damit  nur  ein  grösseres,  ein  unlösbares 
Käthsel  an  die  Stelle  eines  kleinern  gesetzt.  Oder  will  man  darauf 
Gewicht  legen,  dass  ais  als  erhöhter  Ton  hinaufweiset?  dann  müsste, 
wie  bei  c,  die  Quinte  d  in  cisis  verwandelt  und  die  Unbegreiflich- 
keit noch  weiter  getrieben  werden.  Und  müssen  denn  gerade  er- 
höhte Töne  hiuaufsch reiten?  In  unzähligen  Fällen,  z.  ß.  hier  — 
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schreiten  erhöhte  Töne  hinauf,  hinab,  bleiben  stehn,  —  schreite! 
erniedrigte  hinauf,  —  Alles,  wie  der  Gang  der  Harmonie  und  der 
Stimmen  es  verlangt;  auch  in  No.        finden  sich  dafür  Beläge. 

So  scheint  denn  zuletzt  nach  und  neben  allen  hallbaren  Erklä- 
rungen aus  dem  Harmonieprinzip  das  Melodieprinzip  sich  geltend 
zu  machen  und  den  unbefangen  Betrachtenden  zur  AnerkeooaD* 
zu  nöthigen.  Es  zerstört  nicht  das  andre  Prinzip ,  sondern  tbeiit 
mit  ihm,  indem  jedes  an  seinem  Theil  nachgiebt  und  durch  die 
Zulassung  des  andern  gewinnt. 


Ii. 

Die  Lehre  vom  Leitton« 

Zu  Seite  266. 

Hier,  wo  wir  endlich  auch  an  einen  einzelnen  Ton  Modula- 
tionen anknüpfen,  gebietet  sich  ein  Rückblick  auf  die  ältere  Theorie. 

Diese  knüpfte  die  Modulationslebre  an  einen  Ton,  der  die 
Kraft  haben  sollte,  aus  einer  Tonart  in  die  andre  überzuleiten  and 
desswegen  Leitton  genannt  wurde;  Leilton  aber  sollte  die  sie- 
beule Stufe*)  der  Tonleiter,  also  z.  B.  Leitton  von  Cdar  oder  CmoW 
sollte  h  sein.   Wenn  nun  der  Leilton  einer  Tonart  einträte,  dann 

—  so  war  die  Annahme  —  würde  durch  ihn  die  Tonart  bezeichnet, 
also  eingeführt. 

Warum  wurde  gerade  die  siebente  Stufe  als  Leilton  aogesebn? 

—  Weil  sie  die  Tonart  von  der  eine  Quinte  tiefer  liegende»  unter- 
scheidet; h  unterscheidet  Cdur  von  Fdur,  sollte  also  die  erstere 
Tonart  bezeichnen  und  damit  einführen**).   Hier  konnte  jedoch 


*)  Da  sie  eioen  Halbton  uuter  der  Tooika  liegt  so  hiess  sie  auch 
in i  ton  i  um  modi.   Bei  den  Franzosen  ist  ihr  Name  oote  cara^teristiqae. 

*♦)  Aach  desswegen  schon  wollte  man  sie  Leitton  nennen,  weil  sie  in  ■•(•- 
di scher  Anwendung  noth wendig  (!)  in  die  Tonika  über  ihr  rühre.  „"» 
singe  nur"  —  sagte  die  Lehre  —  „e,  d,  e,f,  g>  a,  h  —  und  m«  wird 
fahlen,  dass  e  folgen  mnss.  So  übereilt  wurde  oft  beobachtet  D»*1  maD 
mit  der  Tonfolge  c,  d%  e,  /,  gt  a,  h  —  nicht  befriedigt  sein  kooote  (OT- 
S.  23)  beweist  noch  nicht,  dass  das  höhere  0  folgeo  müsse;  es  konnte  ■■f^ 
kehrt  werden,  —  e,  rf,  e,  /,  g%  0,  A,  a,  g,  /,  e,  d,  c  oder  e  \  »so  koQDte 
H  aus  abwärts  gebe,  —  e,  A,  0,  u.  s.  w. 
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nicht  lange  unbemerkt  bleiben,  dass  die  siebente  Stnfe  ihre  Tonart 
nur  von  der  eine  Quinte  tiefer  liegenden  unterscheidet.  H  unter- 
scheidet zwar  die  Tonleiter  Cdur  von  der  Fdur- Leiter,  nicht  aber 
von  Gy  Ddur  u.  s.  w.  Wollte  man  von  Fdur  nach  C  gehen,  so 
war  es  vielleicht  möglich,  dies  durch  den  Leitton  H  zu  bewirken ; 
wollte  man  aber  von  £,  ZJdur  u.  s.  w.  nach  C,  so  konnte  das 
unmöglich  durch  h  bewirkt  werden,  da  dieser  Ton  in  den  Tonarten 
Gy  D  eben  so  wohl  heimisch  ist,  als  in  C>  mithin  kein  Unterschei- 
dung^ und  Uebergangsmittel  sein  kann. 

Man  musste  also  für  abwärts  schreitende  Modulationen  (Mo- 
dulationen in  liefer  liegende  Tonarten)  einen  zweiten  Leitton 
annehmen.  Dies  musste  die  vierte  Stufe  der  neuzuerreichenden  Ton- 
art sein,  z.  Ii.  b,  wenn  man  von  Cdur  nach  Fdur  gehen  wollte. 

Allein  anch  das  konnte  nicht  genügen.  Es  musste  (S.  204) 
klar  werden,  dass  jeder  einzelne  Ton  ohne  allen  Einfluss  auf  Be- 
stimmung der  Tonart  eingeführt  werden  kann  (so  haben  wir  schon 
in  No.  45,  ohne  Cdur  zu  verlassen,  fremde  Töne  gebraucht,  sind 
durch  sie  durchgegangen),  dass  es  also  eines  kräftigem  Mittels,  — 
einer  Harmonie  bedarf,  um  in  eine  ueue  Tonart  überzuführen.  Und 
so  wurden  wir  denn  Schritt  für  Schritt  auf  den  Dominant- Akkord 
und  seinen  Anbang  geleitet. 

Selbst  in  unsern  Modulationen  mit  liegenbleibenden  Tönen  oder 
vermittelnden  Gängen  ist  nicht  der  Ton  (etwa  als  Leitton)  das 
Modulationsmittel,  sondern  die  an  ihn  gehängte  Harmonie. 


Generalbass  und  Generalbassspiel. 
Rückblick  auf  die  alte  Lehre. 

Zu  Seite  274. 

Aus  einem  besondern  Grunde  müssen  wir  liier,  ausserhalb  des 
eigentlichen  Lehrgangs  auf  Generalbass  und  Generalbassspiel  zurück- 
kommen 5  Namen,  auf  die  schon  S.  133  hingewiesen  ist. 

Unter  Generalbass  versieht  man  bekanntlich  eine  bezif- 
ferte Bassstimme,  aus  der  der  Harmoniegang •  ersehn  werden 
kann;  dann  die  Lehre,  eine  solche  Stimme  anzufertigen  und  zu 
verslehn.  Die  praktische  Ausführung  derselben  —  nämlich  der  No- 
ten mit  den  dazu  angedeuteten  Harmonien  —  am  Instrument  heisst 
Generalbassspiel. 

Die  Fertigkeit  hierin  war  ehedem,  namentlich  im  achtzehnten 
Jahrhundert,  sehr  wichtig.  Denn  einmal  wurden  vielerlei  Kompo- 
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sitionen  (Arien  und  Duette,  selbst  Choräle,  besonders  Kezitative) 
vom  Tonsetzer  so  dünn  begleitet,  —  mit  Bass  und  einer  oder  zwei 
Geigen,  oder  gar  nur  mit  einem  Basse,  —  dass  Ergänzung  der 
Begleitung  wünschenswert  erschien,  die  dann  der  Dirigent  oder 
Akkompagnist  am  Flügel  oder  auf  der  Orgel  gab,  indem  er  den 
Generalbass  dazu  spielte*).  Dann  aber  hatte  man  sich  eben  da- 
durch gewöhnt,  überall  das  Generalbassspiel  anzuwenden  und  mit 
Hülfe  desselben  zu  dirigiren,  was  denn  freilich  eine  oft  überflüs- 
sige ,  oft  auch  sehr  störende  und  zweckwidrige  Zuthat  war.  Bei 
der  damaligen  praktischen  Wichtigkeit  des  Generalbassspiels  Zur  alle 
Dirigenten,  Organisteu,  Kantoren  u.  s.  w.,  war  nun  wohl  begreif- 
lich, dass  man  den  ganzen  Harmonie- Unterricht  mit  dem  Ge- 
neralbass vereint  abhandelte  und  letztem  gewissermaassen  als 
Hauptsache  hervorhob:  daher  so  viele  Harmonielehren  unter  dem 
Titel  von  Generalbasslehren.  Und  weil  bisweilen  die  Komponisten 
ihren  Bass  gar  nicht,  oder  unvollständig  beziffert  hatten,  so  durfte 
selbst  für  diesen  roisslicben  Fall  die  Anweisung  nicht  fehlen;  man 
sollte  aus  dem  Gang  des  Basses,  wo  möglich  mit  Beachtung  der 
Oberstimme,  zu  errathen  suchen,  welche  Harmonie  der  Komponist 
im  Sinne  gehabt  oder  in  der  Partitur  ausgeführt  habe,  —  was  aller- 
dings höchst  unsicher  und  bedenklich  ausfallen  musste. 

Für  uns  hat  der  Generalbass  den  grösslen  Theil  seiner  prak- 
tischen Wichtigkeit  verloren,  weil  das  Generalbassspiel  höchstens 
noch  bei  den  einfachsten  Rezitativen  oder  einigen  geringen  Arien 
aus  alten  Partituren  Anwendung  findet  und  hierzu  die  Kenntniss 
der  Zifferschrift  fast  schon  allein,  jedenfalls  im  Verein  mit  Harmo- 
niekunde  genügt.  Daher  haben  wir  das  allein  noch  Wichtige,  die 
Lehre  von  der  Generalbass- Schrift,  als  Nebensache  und  Beiwerk 
überall  in  den  mit  Buchstaben  bezeichneten  Anmerkungen  zugegeben, 
wo  unser  Harmoniesyslem  zu  einer  neuen  Gestalt  vorschritt. 

Aus  einem  blos  äusserlichen  Grunde  empfehlen  wir  aber 
dem  Schüler  gelegentliche  Uebung  im  Generalbassspiel. 

Die  Beobachtung  an  sehr  vielen  Schülern  hat  uns  nämlich  dar- 
auf aufmerksam  gemacht,  wie  Mancher,  bei  der  jetzigen  Richtung 
auf  Virtuosenkünste,  neben  bedeutenden  Fertigkeiten  doch  einer 
festen,  ruhigen  und  gebunduen  Spielart  entbehrt,  wie  Mancher, 
der  die  neuesten  Zwölffinger-Eludeu  herunterarbeitet,  nicht  fähig  ist, 


*)  Auch  Handel,  der  sehr  schnell  nnd  flüchtig  konzipirte ,  übrigro» 
auch  manche  erst  spater  in  Aufnahme  gekommne  Instrumente  entbehrte,  rech- 
nete auf  solche  Ausfüllung  und  soll  zu  seinen  Oratorien  die  Orgel  —  gewiss 
nicht  blos  generalbassmässig  —  meisterhaft  gespielt  haben  ;  bisweilen  findet  m.v 
sogar  in  den  Originslparlituren  das  blosse  Wort  Organo,  ohne  alle  Andeu- 
tung, was  gespielt  werden  solle. 
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einen  Choral  in  allen  Stimmen  singbar  und  ausdrucksvoll  vorzutra- 
gen, —  zur  grossen  Beeinträchtigung  seiner  Komposilions-Studieu. 
Hier  nun  kann  ruhige  Uebung  im  Generalbassspiel  helfen. 

Es  bedarf  dazu  keiner  Kenntnisse  und  Vorbereitungen,  als  der 
schon  mitgelheilten.  Auch  für  UebungsstofT  ist  im  ganzen  Lehr- 
buche genügend  gesorgt;  jeder  bezifferte  Bass,  —  z.  ß.  No.  152, 
158,  187,  198,  202,  205,  255,  342,  343,  die  in  der  Beilage  XVIII 
gegebnen  und  viele  andre  —  bieten  sich  ohne  Weiteres  zur  Uebung 
dar;  jeder  andre  Bass  kann  zum  UebungsstofT  werden,  sobald  der 
Schüler  ihn  mit  Ziffern  versieht,  entweder  zu  den  schon  gesetzten 
Harmonien  ,  oder  zu  solchen ,  die  er  selbst  nach  deu  bisher  vorge- 
tragnen Lehren  ersinnt.  So  wird  die  Generalbassübung  nebenbei  auch 
zu  durchgreifender  Wiederholung  des  ganzen  Harmoniesystems  und 
zu  erhöhter  Gewandtheit  in  der  Harmonik  gereichen*). 

Diese  Uebung  besteht  darin,  dass  man  zuerst  schriftlich 
die  Harmonien,  die  der  Gencralbass  andeutet,  in  jeder  Lage 
(soweit  es  ohne  Fehler  gescheht!  kann)  vierstimmig,  dann  fünf- 
stimmig,  dann  dreistimmig  setzt,  sodann  sie  am  Pianoforte  mit 
gleichmässigem  halbstarkem  Anschlag  und  gebunden  in  allen  Stim- 
men spielt,  endlich  sie  ohne  Vorherige  schriftliche  Ausarbeitung 
gleich  am  Instrument  ausführt. 

Wir  geben  ein  einziges  kurzes  Beispiel.  Dieser  Bass 
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soll  vierstimmig  ausgesetzt  werden;  die  Oktave  soll  im  ersten  Ak- 
kord in  der  Oberstimme  liegen. 
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Oder  es  soll  die  Terz  (im  ersten  Akkord)  in  der  Oberstimme 
^gen  (ff),  oder  die  Quinte  (b). 


)  Aus  alten  diesen  Gründen  ist  sie  auch  eine  gute  Vorübung  zum  Portilur- 
■Jwl,  worüber  das  Nähere  in  der  allgemeinen  Musiktehre  des  Verf. 
lesen  ist. 
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Er  soll  fünfstimmig  (0)  oder  dreistimmig  (£) 


gesetzt  werden  u.  s.  f. 

Im  letzten  Beispiel  haben  wir  zu  Ehren  der  Fütifstimmigkeil 
einen  vollem  Akkord  genommen,  und  so  könnte  der  ganze  Bass 
vielfältig  beziffert  und  harmonisirt  werden. 

Auch  dies,  und  namentlich  die  Einführung  der  Vorballe, 
empfehlen  wir  als  Scbluss  der  gtftizen  Uebung. 


Rück  blick  auf  die  alte  I^elirweise, 

Indem  wir  diese  Anwendung  des  Generalbasses  als  eine  blos 
zu  äussert ichem  Zweck  unternommene,  für  die  Haupt- 
sache (das  Studium  der  Harmonie)  entbehrliche  Neben  Übung 
angeratben  haben:  ist  es  wohl  am  Ort,  einen  flüchtigen  Blick  auf 
die  alte  Weise  des  Harmonieunlerrichts  zu  werfen,  die  in  den  Ge- 
neralbass- Uebungen  ihren  eigentlichen  Gipfel  und  ihr  einzig  Heil 
fand.  Unsre  Betrachtung  wird  nicht  eine  erschöpfende  sein;  dies 
bleibt  mit  allen  liefern  Begründungen  einem  andern  Orte  vorbe- 
halten. Sie  soll  nur  so  weit  gehn,  als  zunächst  nöthig  ist,  so  man- 
chem redlich  das  Gute  wollenden  Lehrer  einen  Fingerzeig  zu  geben. 
Wer  sich  daran  nicht  orientiren  kann,  oder  wer  aus  Bequemlich- 
keit oder  Starrsinn  den  Portschritt  nicht  anerkennen  will,  der  ma^ 
auf  gründlichere  Erörterung  warten. 

Wir  geben  von  folgenden  Grundsätzen  aus,  die  unter  den  Den- 
kenden und  besonders  des  Lehrfachs  und  der  Erziehung  Kundigen  'j 
wohl  allgemein  feststehu. 


*)  Manchem  in  seiner  Kunst  tüchtig  gebildeten  ,  das  Gate  redlich  wollen- 
den Musiker  fehlt  es  eben  hier,  und  daher  kommt  die  traurige  Erscheinung  50 
viel  guter  Musiker,  die  schlechte  Lehrer  sind,  —  schlechtere,  als  ihre  Begab«« 
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Jede  Lebre  soll  mit  ihrem  Gegenstände  vertraut  machen.  Je 
sicherer  and  leichter  sie  das  vermag,  desto  befriedigender  ist  sie; 
je  gerader  sie  auf  ihren  Gegenstand  losgeht,  je  bestimmter  sie  sein 
Wesen  auffasst  und  sieh  ihn  aneignet,  desto  sicherer  und  leichler 
gelangt  sre  zum  Ziele. 

Die  Kompositionslehre  (also  auch  jeder  Theil  derselben ,  also 
namentlich  auch  die  Harmonik)  soll  zur  Komposition  geschickt,  soll 
den  Schüler  fähig  machen,  als  Künstler  und  wie  Künstler  Kompo- 
sitionen hervorzubringen. 

Wie  geht  nun  der  schafende  Künstler  zu  Werke?  Es 

sind  hier  zweierlei  Momente  zu  unterscheiden. 

Im  glücklichsten  Fall  tritt  dem  Künstler  sein  Werk  in  allen 
seinen  Theilen,  —  Melodie,  Harmonie,  Stimmbewegung,  Instru- 
mentation ,  —  gleichsam  wie  eine  Erscheinung  entgegen ;  es  steht 
vollendet  vor  ihm  und  er  hat  nur  das  im  Geist  Fertig  Angeschaute 
niederzuschreiben.  Dies  ist  das  Glücklichste,  aber  auch  —  selbst 
bei  vollendeten  Künstlern  —  das  Seltenste,  fiir  grosse  Werke  und 
för  den  nicht  durchgebildeten  Künstler  oder  Jünger  nicht  zu  Hof- 
fende. 

Oder  aber  es  erscheinen  dem  Geist  des  Künstlers  die  Haupt- 
momente des  Werkes,  die  Hauptmelodie  oder  Grundzüge  derselben, 
vielleicht  auch  einzelne  Wendungen  der  andern  Stimmen  u.  s.  w. 
An  diesen  Hauptpunkten  hält  er  fest  und  bildet  das  in  der  ersten 
Anschauung  noch  nicht  Ergriffene  vermöge  seiner  Stimmung,  seiner 
künstlerischen  Fähigkeit  und  Geschicklichkeit  aus  jenem  Ursprüng- 
lichen heraus  und  an  dasselbe  heran,  setzt  oder  vollendet  z.  ß. 
die  der  Melodie  noch  fehlende  Begleitung  u.  s.  w. 

Jenes  Erslere  kann  nicht  gelehrt  und  errungen  werden;  es  ist 
reine  Gabe  des  Talents  und  der  Begeisterung,  setzt  aber  —  was 
man  nicht  vergessen  möge!  —  befriedigende  Bildung  voraus. 

Dem  andern  Gang  der  Sache,  der  allein  unmittelbare  Hülfe 
znlässt,  hat  sich  unsre  Lebrweise  angeschlossen.  Sie  geht  ge- 
radezu und  von  Anfang  an  vor  allen  Dingen  auf  das  Komponi- 
ren  hin,  und  fasst  zuerst  das  auf,  was  die  erste  Hauptsache  ist: 
die  Melodie  nach  ihren  Formen  und  ihrem  Bildungsgesetze.  Diese 
ist  zuerst  allein  da ;  dann  schliesst  sich  ihr  harmonische  Begleitung 
an,  —  eben  wie  bei  dem  Künstler,  jenen  höchsten  Fall,  der  ausser 
aller  Lehre  liegt,  ausgenommen,  —  bis  späterhin  diese  Stimmen  sich 
immer  mehr  selbständig  ausbilden  und  die  höhere  Lehre  beginnt, 


«od  Runstbildung  voraussetzen  Hess,  —  zum  eignen  und  ibrer  Schüler  Nach- 
tbeil. För  sie  besonders  ist  des  Verf.  Methodik  („Die  Musik  des 
neunzehnten  Jahrhunderts  und  ihre  Pflege")  bestimmt. 

Marx,  Komp.  L.  !.  5.  Aufl.  34 
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von  der  hier  nicht  weiter  zu  reden  ist,  die  aber  unmittelbar  und 
in  strenger  Folgerichtigkeit  aus  dem  Vorangehenden  hervorgeht. 

Eine  Folge  des  Prinzips  dieser  Lehre  ist,  dass  sie  nicht  blos 
im  Ganzen,  sondern  auch  in  jedem  Punkte  sogleich  auf  ihren 
Zweck,  auf  Komposition  ausgeht,  keinen  Lehrsatz  aufdeckt, 
der  nicht  alsbald  zur  wirklichen  künstlerischen  Anwendung  käme. 
So  ist  sie  von  Anfang  an  weckend  und  bildend  für  Phantasie  und 
Urtheilskraft  des  Zöglings,  anregend  für  seine  Empfindung;  sie  ver- 
setzt ihn  sogleich  in  die  künstlerische  Sphäre  und  erhält  ihn  io 
derselben,  wohin  er  ja  aliein  strebt  und  gehört. 

Welches  ist  nun  der  Weg  der  alten  Harmonie-  oder  General- 
basslebre  ? 

Zuerst  liefert  sie  dem  Schüler  alle  möglichen  Intervalle  uud 
Tonleitern,  dann  alle  möglichen  Akkorde  haufenweise.  Diese  Ak- 
korde werden  nicht  aus  einem  Naturprinzip  und  durch  die  Kraft 
der  Vernunft  nach  künstlerischem  ßedürfniss  aus  einander  entwickelt, 
sondern  bald  nach  willkührlichen  Einfällen  gemacht  und  an  einander 
gereiht  (da  entstehen  denn  unter  andern  jene  Undezimen-  und  Terz- 
dezimenakkorde,  die  nichts  weiter  sind,  als  Dominant-  oder  No- 
nenakkorde ,  als  Vorhalte  über  einem  fortgeschrittenen  Bass ,  Anti- 
zipationen oder  Orgelpunktgestalten,  und  von  denen  die  Erfioder 
selbst  gleich  bekennen,  dass  sie  so,  wie  sie  entstanden  und  beschaf- 
fen, eigentlich  nicht  zu  gebrauchen  seien),  bald  mechanisch  aus  der 
Tonleiter  (deren  Ordnung  das  gerade  Gegentheil  von  Harmonie  ist) 
zusammengesucht,  wie  G.  Weber*)  unternommen,  aber  im  Gefühl 
der  Unzulänglichkeit  des  Prinzips,  ungeachtet  der  sonst  so  vielbe- 
währten Folgerichtigkeit  nicht  durchzuführen  gewagt  hat. 

Diese  Massen  werden  tabellarisch,  durch  Uebertragung  der  In- 
tervalle und  Akkorde  in  alle  Tonarten,  in  alle  Lagen  und  Umkeh- 
rungen dem  Gedächtniss  eingekeilt  und  mit  Reihen  von  Regeln 
(über  Vorbereitung  und  Auflösung)  begleitet,  deren  UnZuverlässig- 
keit wir  oftmals  zur  Sprache  gebracht  und  vor  uns  schon  G.  We- 
ber scharfsinnig  und  witzig  genug  aufgedeckt  hat.  Eben  so  werden 
Vorhalte,  Durchgänge  u.  s.  w.  wie  die  zerslückten  Glieder  eines 
Leichnams  ohne  Einsicht  in  ihre  Notwendigkeit  und  ihr  Wesen 
hingeworfen. 

Dass  diese  lange  Vorarbeit  (zu  der  wir  noch  das  Quintenverbot 
u.  s.  w. ,  das  Steckenpferd  aller  dieser  unkünstlerischen  Lehrer, 
rechnen)  keine  künstlerische  Beschäftigung  ist,  dass  sie  nur  das 
Gedächtniss  oder  allenfalls  den  aufmerkenden  Verstand  in  Thätig- 
keit  setzt,  Phantasie  aber  und  seibstlhätige  Vernunft  des  Jüngers 
unbeschäftigt,  die  dem  Künstler  unentbehrliche  Empflndung  unange- 


*)  Vergleiche  S.  510  Anhang  H. 
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regt  und  ud geläutert  lässt,  oder  vielmehr  ertödtet;  —  das  möchte 
wohl  scboa  hier  jedem  Nachdenkenden  klar  sein. 
Und  nun,  was  ist  nun  erlangt?  — 

Natürlich  nicht,  dass  man  irgend  etwas  komponiren,  oder 
nur  eiue  gegebne  Melodie  begleiten  könne. 

Nun  kommen  jene  Generalbassiibungen :  die  Aufgaben,  zu  ei- 
nem bezifferten  (oder  allenfalls  un bezifferten)  Bass  Harmonie  ohne 
Melodie  zu  setzen.  So  verkehrt  sich  in  diesem  Lehrgange  die 
der  Kunst  eigne  und  nothwendige  Ordnung;  das  Nebenwerk  wird 
hervorgezogen  und  die  Hauptsache  —  nicht  etwa  hinten  nachge- 
bracht, sondern  gauz  übergangen.  Gleichwohl  hätte  man  von  jedem 
Rinde,  wie  von  jedem  Meister  lernen  können,  worauf  es  eigentlich 
ankommt.  Aber  eben  darauf  mögen  diejenigen  sich  nicht  einlassen, 
die  nicht  in  der  Sache  leben,  die  weder  Drang,  noch  Talent,  noch 
Geschick  zu  der  Kunst  haben,  welche  sie  lehren  möchten,  und  die 
Mos  gelernt  haben  und  lehren,  um  Brod  zu  erwerben. 

Dieser  unkünstlerischen,  ja  widerkünstlerischen  Lehre  und  der 
jahrelangen  Plage  mit  ihr  haben  wir  es  zu  danken,  dass  aller  Or- 
ten so  viel  Herzen  und  Köpfe  eben  unter  den  Musikern  vertrock- 
net, dem  wahren  Kunstleben  abgestorben  und  unfähig  geworden 
sind,  auch  nur  gegen  den  unfertigen,  aber  durch  Irrstudien  nicht 
verdrehten  und  abgematteten  Naturalisten  die  Künstler-  und  Lehrer- 
Würde  und  das  Recht  der  Kunst  zu  vertreten. 


Quinten-  und  O ktaven folge #). 

Zu  Seite  276. 

Wir  haben  auf  diesem  Punkte  die  Entfaltung  der  Harmonie, 
soweit  dieselbe  aus  ihrem  eignen  Ursprünge  vor  sich  geht,  vollstän- 
H  bewirkt  und  fortwährend  in  Anwendong  gebracht.  Bei  diesem 
letztern  Geschäfte  sind  uns  auch  die  Gesetze,  nach  denen  die  Stim- 
men sich  innerhalb  der  Akkorde  und  durch  sie  hin  bewegen ,  klar 
geworden.  Auf  dem  jetzigen  Ruhepunkte  wollen  wir  noch  einmal 
den  wichtigsten  Moment  in  dieser  Angelegenheit, 

da8  Verhältniss  der  Stimmen  in  ihrem  Fortschreiten 

miteinander, 

genauer  erwägen. 

*)  Min  blicke  hier  auf  Anhang  C  mrtick. 
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Schon  Seite  87  haben  wir  wahrgenommen,  dass  zwei  Stimmer 
wofern  nichl  eine  als  blosse  Verdopplung  oder  Verstärkung  de 
andern  gelten  soll,  nicht  wohl  miteinander  in  Oktaven  —  feroe 
S.  88,  dass  sie  nicht  wohl  mit  einander  in  Qainlen  gehen  köonei 
Allein  wir  haben  schon  damals  angemerkt,  dass  nicht  alle  Oktav 
und  Quinlenfolgcn  verwerflich  sind.  Weon  sich  nun  deren  in  de 
Thal  iu  den  Werken  aller  Meister  finden,  wenn  wir  sogar  ii 
strenger  systematischer  Entwickelung  in  No.  483  'auf  Quintenfolgei 
geführt  werden:  so  können  wir  uns  mit  einem  kahlen  Verbot  nacl 
der  Weise  der  altern  Theoretiker  nicht  für  immer  befriedigt  un< 
abgefunden  erachten.  Es  will  wenig  sagen,  wenn  man  von  irgem 
einem  Verhältnisse,  z.  B.  einer  Quintenfolge,  behauptet:  es  sei  miss 
fällig,  es  klinge  nicht  gut.  Will  man  in  der  Kunst  nur  dem  Ge- 
fälligen, Sinnlich- Wohithuenden  nachstreben*),  so  sinkt  sie  zi 
einem  Sinnenkitzel  herab ;  und  der  Geist  hört  auf,  an  ihr  einer 
andern  als  den  oberflächlichsten  Antheil  zu  nehmen.  Wir  wisset 
aber,  dass  die  Kunst  uns  gar  andern  Inhalt  zubringt,  dass  sie  eben 
so  wenig  blos  sinnlich  ist,  als  der  Mensch  blos  Körper. 

Wenn  also  unserm  Sinn  irgend  ein  Vcrbältniss  auffallend,  an- 
reizend oder  abstossend  wird :  so  können  wir  bei  dieser  flachen 
Bemerkung  nicht  stehn  bleiben;  wir  fragen:  welcher  Sinn,  we/c6er 
geistige  Inhalt  in  diesem  Verhältnisse  lebt,  was  es  uus  ausspricht? 
Für  diesen  Sinn  ist  dann  das  Verhaltniss  eben  das  Rechte, 
für  einen  andern  freilich  das  Nicht-Rechte.  So  begreifen  wir, 
dass  eine  Quintenfolgc  an  einein  Orte  das  einzig  Rechte,  an  einem 
andern  das  durchaus  Falsche  sein  kaun;  am  letztern  Orte  müssen 
wir  sie  vermeiden,  am  erstem  würden  wir  falsch  handeln,  wenn 
wir  slatl  ihrer  etwas  Anderes  setzten. 

Nun  haben  wir  schon  zweierlei  unserm  Sinn"  auffallend  gefun- 
den :  wenn  Stimmen  mit  einander  iu  Oktaven ,  und ,  wenn  sie  mit 
einander  in  Quinten  gehn.  Es  fragt  sich  also:  sind  Oktaven-  und 
Quintenfolgen  überall  und  gleichmässig  widrig?  —  sind  vielleicht 
überhaupt  Folgen  gleicher  Intervalle  in  den  Stimmen  missfällig?  — 
oder  vielmehr;  was  spricht  sich  in  einem  solchen 

Parallel i  s m  us  der  Stimmen 
(wie  wir  das  Fortschreiten  der  Stimmen  in  gleichen  Intervallen  nen- 
nen köuneu)  aus? —  Wissen  wir  die  letzte  Frage  zu  beantworten: 
so  wissen  wir  auch,  wo  der  Parallelismus  an  seinem  Ort  ist. 


*)  Und  was  ist  denn  gefällig,  sinnlich  wnhlthaend?  Dem  Einen  dies,  <*e* 
Andern  etwas  Andrea;  beut  unter  diesen  Umstände»  jenes,  morgen  nnUt  **~ 
dern  Umständen  dieses!  So  weoig  za  alten  Speisen  blos  Zucker  oder  blos  Sil» 
passt,  so  wenig  will  man  selbst  zur  blossen  Vergnüguug  des  Sinnes  stets  nur 
d«s  Weichere  oder  Strengere,  Fremdere  oder  Gewohnte. 
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Erschöpfend  kann  diese  Untersuchung  bier  nicht  statt  finden. 
Es  müsste  erst  ergründet  werden,  welches  der  Sinn  jedes  Iuter- 
valJes ,  z.  B.  der  Quinten ,  sei ,  ehe  man  darlegen  könnte ,  welcher 
Sinn  in  einer  Folge  solcher  Intervalle  sich  ausspricht.  Diese  Er- 
gründung  gehört  aber  nicht  in  die  praktische  Kompositionslehre, 
sondern  in  die  Musikwissenschaft;  und  die  erstere  kann  nur  soviel 
zur  Ansprache  bringen,  als  sich  auf  das  unmittelbare  Empfinden 
nnd  Aoscbaun  eines  Jeden  bauen  lässt.  Dies  genügt  aber  auch 
für  den  Zweck  der  Kompositionslehre  und  in  Verbindung  mit  den 
sonstigen  in  ihr  enthaltneu  Anleitungen  vollkommen.  Dann  kommt 
auch  sehr  viel  auf  Klangverschiedenheit  und  Schallkrafl  des  Musik- 
organs oder  der  Organe  an,  die  einen  Parallelismus  auszuüben 
haben ;  bei  schneller  verhallenden  oder  fein  und  leicht  intonirenden 
Instramenten,  wie  Klavier  und  Geige,  kann  Manches  hingehn,  was 
bei  Instrumenten  von  feslerer  und  gefüllterer  Ansprache  (Blasinstru- 
menten) auflallt  oder  sogar  misslallt.  Schon  die  blosse  Klangver- 
schiedenheil kann,  indem  sie  den  Anlheil  auf  sich  zieht,  einen  sonst 
bedenklichen  Parallelismus  begünstigen.  Beide  Verhältnisse  wirken 
bei  den  weiterhin  zu  erwähnenden  Gluck'schen  Quinten  mit. 

Im  Allgemeinen  ist  über  jeden  Parallelismus  der  Stimmen 
zu  sagen,  dass  zwei  in  gleichen  Intervallen  mit  einander  fortschrei- 
tende Stimmen  einander  ähnlicher,  unter  einander  einiger  sind,  als 
verschieden  gehende.  Daher  gelten  zwei  oder  mehr  mit  einander  in 
Oktaven  gehende  Stimmen  (S.  55) 


als  einstimmiger  Satz ;  daher  sind  Oktavfortschreitungen  innerhalb 
der  Harmonie  früher  (S.  87)  fehlerhaft  genannt  worden;  denn  jede 
der  Oktaven  machenden  Stimmen  will  und  soll  für  eine  besondre 
gellen ,  ohne  es  zu  sein.  So  giebt  es  ferner  (wie  wir  in  Duetten 
oft  genug  hören  können)  nächst  den  erlaubten  Oktaven  keinen 
eioträchtigern  Gang  der  Stimmen,  als  mit  einander  in  Terzen  oder 
Seite». 

Auch  in  mehrstimmigen  Sätzen  schliessen  sich  zwei  in  Terzen 
oder  Sexten  mit  einander  gehende  Stimmen,  z.  B.  hier  die  erste 
und  zweite  — 
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am  innigsten  an  einander  an;  sie  wollen  gleichsam  für  sieb  ab 
Einiges  gelten.  Daher  wird  ein  ganzer  Satz  durch  AussenstimmeD 
die  mit  einander  parallel  gehn ,  zu  festerer  friedlicherer  Einigkeit 
verbunden;  wie  z.  B.  Händel  in  dem  bewegten  Hallelnja-Gesang 
in  seinem  Messias  die  Worte :  der  Herr  wird  König  sein.  — 
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durch  die  parallele  Führung  der  Aussenstimmen  in  erhabne  einträch- 
tige Ruhe  versenkt.  Daher  ist  ein  paralleler  Stimmgang  auch  fähig, 
uns  über  solche  Fortschreitungen ,  die  für  sich  allein  aufreizet 
und  verletzend  sein  würden,  gelind  hin  wegzuführen.  So  trog  schon 
in  No.  117  der  parallele  Gang  der  ersten  und  dritten  Stimme  das 
Seinige  bei ,  uns  über  die  regelwidrige  Führung  der  Ten  oder 
Septime  zu  beruhigen ,  und  so  sind  auch  folgende  Sätze  zu  recht- 
fertigen ; 


die  beiden  ersten  (u,  b)  stimmen  im  Wesentlichen  mit  No.  11" 
überein ;  in  c  geht  die  Quinte  in  einer  Aussenstimme  aufwärts  und 
das  zu  erwartende  <?,  in  das  sie  sich  hatte  auflösen  müssen,  er- 
scheint in  einer  andern  Oktave,  —  in  dem  parallelen  Basse;  bei  i 
geschieht  dasselbe  und  überdem  gehn  die  beiden  obersten  Stimmen 
in  Quinten  aufwärts. 

Allein  nicht  überall  kann  diese  Eintracht  und  Aehnlichkeit 
des  Stimmgangs  willkommen  sein,  vielmehr  wird  man  im  Allge- 
meinen, besonders  in  den  Aussenslimmen,  eher  eine  karaLteristiscb 
verschiedue  Führung  der  Stimmen  vorzuziebn  haben,  um  durch 
die  mannigfaltige  Weise  der  einzelnen  Stimmen  den  innern  Reick 
thum  des  Satzes  zu  erböhn.  Und  endlich  wird  man  zu  weite  Aus- 
dehnung und  zu  grosse  Häufung  der  Parallelismen,  besonders  io 
den  Aussenstimmen,  vermeiden  müssen,  wenn  nicht  aus  der  Einig- 
keit Einförmigkeit  und  Mattigkeit  hervorgehn  soll.  Daher  $w(ß 
ältere  Tonsatzlehrer  die  Regel:  man  solle  in  Chorälen  den  Bas> 
nicht  mit  der  Oberstimme  in  Terzen  und  Sexten  auf-  und  a»W- 
.    Mit  Recht  besorgen  sie  davon  Entkräflung  des  Satzes  und 
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Beeinträchtigung  der  kirchlichen  Würde;  nur  lassen  sie  übereilt 
Stimmungen  (z.  B.  die  obige  Händersche)  ausser  Acht,  welche 
sanftere  einigere  Verschmelzung,  und  zu  diesem  Zweck  Parallelis- 
mus der  Stimmen  fodern. 

Soviel  über  den  Parallelismus  der  Stimmen  im  Allgemeinen. 
Es  ist  nun  noch  zu  bemerken,  in  welchen  Intervallen  und  mit  wel- 
cher Wirkung  zwei  Stimmen  mit  einander  gehn  können.  Hier 
kommen  wir  zuerst  auf  die 

0  k  tavparallele, 

über  die  das  Nöthigste  bereits  S.  87  gesagt  worden  ist. 

Wir  haben  uns  dort  überzeugt,  dass  Oktaven  als  blosse  Ver- 
dopplang oder  Verstärkung,  wie  in  No.  54  und  95,  gar  kein  Be- 
denken erregen  können,  dass  es  aber  ein  Andres  ist  mit  Oktaven, 
die  von  solchen  Stimmen  gebildet  werden ,  welche  nach  ihrer  Stel- 
lung zu  einem  eignen  Gang  in  der  Harmonie  bestimmt  erscheinen, 
wie  in  No.  94  der  Alt,  der  sich  zuvor  zwischen  die  zur  Harmonie 
wesentlich  mitwirkenden  Stimmeu  gestellt,  auch  bisher  eine  solche 
wesentliche  Stimme  gewesen  ist  und  dann  in  blosse  Oktaven  zum 
Basse  verfällt.  Dieser  Gedanke  wird  überall  durchzuführen  sein, 
wo  auch  Oktaven  in  freierer  Weise  aufzutreten  scheinen. 

Zunächst  sehen  wir  hier  — 


einen  Satz ,  in  dem  die  dritte  und  vierte  Stimme  fortwährend  in 
Oktaven  gehen.  Wir  dürfen  die  eine  als  blosse  Verstärkung  der 
andern  ansehn  5  beide  sind  im  Wesentlichen  nur  eine  einzige 
Stimme  oder  Melodie,  so  gut  wie  die  beiden  Tonreihen  in  No.  54 ; 
aber  eine  Melodie,  die  durch  den  breiten  Vollklang  in  ganz  anderer 
Weise  hervortritt,  als  durch  den  blossen  stärkern  Vortrag  einer 
einzelnen  Tonreihe.  Der  Komponist  hat  in  jedem  einzelnen  Falle 
zu  erwägen,  ob  eben  hier  das  volle  Heraustreten  einer  Mittelslimme 
zweckgemäss  und  dienlich  ist. 

Aehnliches  beobachten  wir  in  dieser  Stelle  aus  Mozart's 
vierhändiger  /Jdur-Sonate*),  im  Andante. 


•)  Band  7  der  vollständigen  Werke  in  der  Breitkopf  -  Härtelscheo  Aus- 
übe. 
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Die  Oberstimme  wird  von  der  dritten  Stimme  in  Oktaven  (zwei 
Oktaven  tiefer)  verstärkt,  allein  —  die  Harmonie  tritt  zum  The il 
zwischen  den  Oktavenklang,  eben  wie  einst  in  No.  94  der  Tenor 
zwischen  den  Oktavengaug  von  Alt  und  Bass. 

Noch  auffallender  erscheint  dieselbe  Form  in  einem  kleinen 
Klaviersatze  (Aufenthalt,  Lied  aus  F.  Schuberts  Schwaneogesang, 
für  das  Pianoforte  übertragen)  von  Fr.  Liszt,  wo  zuerst  Ober 
und  Mittelslimmen 
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(  d e r  Bass  liegt  zum  Theil  in  den  Vorschlagsnoten) ,  dann  aber 
Ober-,  Mittel-  und  Unterstimme 
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mit  einander  in  Oktaven  gebn*),  während  andre  Stimmen  dazwi- 
schen die  Harmonie  ausfuhren. 

In  gleicher  Weise  verdoppelt  Händel  in  seinem  Allegro  e 
Pensieroso  (diesem  naturfrischesten  und  eigentümlichsten  seiner 
Gebilde)  unter  andern  —  er  hat  dieselbe  Ausdruckweise  mehrmals 
in  demselben  Werke**)  gebraucht  —  im  Chor  No.  8  fast  durch- 
weg bald,  wie  hier  bei  A  — 


—  /         Kommt  und  schwebend  schlingt  dcnKraur!  Kommt  und  schwebend 


die  Melodie  des  Diskants  durch  den  Tenor,  bald,  wie  bei  /?,  beide 
Oberstimmen  durch  die  Unterstimmen  in  Oktaven  (das  war'  also 
zweimalzweistimmiger  Satz  nach  der  Weise  von  No.  87)  um  den 
durchdringenden  naiv  gesättigten  Ton  der  Lust  zu  treffen.  Gleiche 
Verdopplungen  finden  sich  in  Spontini's  Olympia,  der  übrigens 
jtue  Hünderschen  Sätze  schwerlich  gekannt  hat. 

Wie  sind  nun  diese  und  ähnliche  Stellen  ("deren  namentlich 
v»le  im  Instrumentalsatze  vorkommen  nod  im  vierten  Band  dieses 
Werkes  besprochen  werden)  zu  verstehn? 

Eben  wie  zuvor.  Die  zwei  Oktavstimmen  bei  Mozart  und  die 
zwei  und  drei  bei  Liszt  sind  nichts  als  Verdopplungen  einer  ein- 
igen Stimme;  sie  sind  eine  einzige  Stimme  und  durch  ihre 
folgerechte  Durchführung  wie  durch  den  unverkennbaren  Unter- 
schied zwischen  ihnen  und  den  begleitenden  Stimmen  als  solche  und 
Bichls  Andres  bezeichnet.  Liszt  sowohl  als  Mozart  haben  dies  thal- 
sächlich erkannt  und  zu  einer  reizvollen  Tongestalt  benutzt;  vor- 
nebmlich  der  jüngere  Tonsetzer,  während  der  ältere  Meister  nur 
einen  beiläufigen  Gebrauch  von  dieser  Weise  macht,  die  er  übrigens 
,D  seinen  Orchestersätzen  häufig  anwendet. 


*)  Der  zweite  Tbeil  dieses  Satzes  (Seite  6  und  7  der  Haslinger'schen  Ort- 
s'nalausgabe  ist  noch  anziehender,  als  der  io  No.  yf,  initgetbeilte  erste. 
**)  Herr  P.  W.  Rubi  hat  sieb  das  doppelte  Verdienst  erworben,  dieses 
erk  zuerst  in  Deutschland  öffentlich  vollständig  aufzuführen  und  durch  einen 
Riten  Klavierauszug  (bei  Simrock  in  Bonn)  dem  weitern  Kreise  der  Kunst- 
n*Ht  zugänglich  zu  machen.  Die  treffliche  Uebersetzung  ist  von  Ger- 
das. 
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Eine  mildere  Form  der  Oktavenfolge  ist  die  der  nachschlagen- 
den Oktaven.  Wir  geben  hier  — 


ein  Beispiel  von  Seb.  Bach*);  da  die  Oktaven  nicht  gleichzeitig 
erscheinen  und  auf  den  betonten  Taktgliedern  nur  Terzen  (bei  a) 
oder  Sexten  (bei  b)  in  den  fraglichen  Stimmen  gehört  werden,  so 
haben  dergleichen  Führungen ,  wo  sie  Stimmfluss ,  Folgerichtigkeit 
oder  gar  besondre  Absichten  des  Künstlers  befördern,  noch  weniger 
Bedenken. 

Von  den  Oktavparallelen  wenden  wir  uns  zu  den  ebenfalls 
schon  (S.  88)  besprochnen 

Quintparallelen, 
und  zwar  zuerst  zu  der 

Folge  von  zwei  oder  mehrern  grossen  Quinten. 

Der  letzte  Grund  für  den  Sinn  einer  solchen  Fortschreitang 
liegt  im  Sinne  des  Intervalls  selbst,  auf  dessen  nähere  Bezeichnung 
wir  uns  hier  nicht  einlassen,  weil  sie  nicht  hier,  sondern  nur  in 
der  Musikwissenschaft**)  erwiesen  werden  kann.  Wir  erinnern  uns 
aber  von  No.  59  her,  dass  die  Quinte  in  der  Entfaltung  der  Töne 
oder  der  Harmonie  der  erste  neue  Ton  (nach  dem  Urton)  ist,  — 
denn  die  vor  ihr  erscheinende  Oktave  ist  kein  neuer  Ton,  sondern 
nur  Wiederholung  des  Grundtons  in  einer  höhern  Tonregioo ,  — 
dass  mithin  das  Intervall  der  Quinte,  z.  B. 

C  —  und  —  G, 
die  erste  Anlage  der  Harmonie,  der  gleichsam  noch  unvoll- 
endete Dreiklang 

c  —  g  .  .  .  .  und  —  a, 
ist.  Ohne  also  auf  den  tiefern  Sinn  dieses  Intervalls  einzugrebn, 
sehen  wir  so  viel:  dass  es  gewissermaassen  einen  Dreiklang  vor- 
stellt. Folgen  sich  nun  zwei  Quinten,  so  wird  uns  damit  die  Folge 
zweier  Dreiklänge  vorgespiegelt,  und  zwar  so,  dass  der  zweite 
ganz  in  derselben  Weise  erscheint,  wie  der  erste.  Schon  diese 
platte  Wiederholung  muss  uns  in  Vergleich  mit  der  normalen 
Entfaltung  unsrer  Harmonie  anwidern,  — 


*)  Theil  9  der  Peters'scben  Ausgabe  von  Bach's  KUvierwerkeo,  No.  III,  S.2S. 
**)  Eine  Andeutung  enthält  die  allgem.  Musiklehre  S.  327. 
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m  der  kein  Dreiklang  in  gleicher  Lage  mit  dem  vorhergehenden 
und  nachfolgenden  erscheint.  Um  so  greller  tritt  aus  der  ausser- 
liehen  Gleichheit  die  Un  zusammenge  hörigkeit  der  Harmonie 
hervor,  wenn  der  Quintengang  unzusammenhängenden  Drei- 
klängen (z.  B.  denen  auf  der  Ober-  und  Unterdominante)  angehört, 
oder  diese  vorspiegelt,  oder  ihren  Eintritt  auffallender  macht  durch 
das  allen  Parallelbewegungen  eigne  Aneinanderhalten  der  Töne*). 

Hiermit  wird  klar,  dass  und  warum  eine  Quintenfolge  miss- 
fälliger sein  muss,  als  die  andre.  Quinten,  die  unzusammenhängende 
Akkorde  andeuten,  oder  solchen  angehören  (wie  bei  a  n.  b) 


n   l'JJi  J  Jl'j  J|J||d|tj  j  iJ  II  —  -j 


-i — i- 


fr 


werden  auffallender,  oder  auch  widriger  erscheinen,  als  solche,  die 
zusammenhängende  Akkorde  andeuten  (c)  oder  solchen  angehören 
((/)>  zumal,  wenn  (wie  bei  e)  die  beiden  Quinten  führenden  Akkorde 
durch  einen  Absatz  getrennt,  verschiednen  Gliedern  angehörig  schei- 
nen. Schon  die  Führung  der  quintenmachenden  Stimmen  in  Gegen- 
bewegung, wie  in  dieser  Stelle  aus  der  Ouvertüre  zu  Haydn's 
;n  (S.  20  d.  Partitur), 


II 
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wo  die  beiden  Unterstimmen  zwei  Quintenpaare, 

e  -  a  und  d  -  g 
a  -  d       g  -  c 

*)  Daher  werden  aach  Quinten  nicht  übel  empfunden,  wo  man  überhaupt 
keine  Harmonieentfaltung  und  keinen  der  Harmonie  ersehlossoen  Sinn  bat.  Im 
Mittelalter  ist  arglos  in  Quinten  gesungen  worden;  Mozart  (der  Vater)  hörte 
1771  in  Venedig  zwei  Arme,  Andre*  1822  in  Würzburg  bei  einer  Prozession 
Männer  und  Kinder  in  Quinten  singen.  In  allen  diesen  Fallen  hatte  man  nur  Be- 
*osstsein  für  seine  eigne  Stimme;  jeder  sang,  unbekümmert  um  die  Andern,  in 
»einer  eignen  Tonhöhe. 
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(also  nächslverwandle)  folgen  lassen*),  —  dessgleichen  eine  Unter 
brechung  der  Quintenfolge  durch  eingemischte  Pausen 
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begütigt  in  einem  gewissen  Grad'  unser  Gefühl,  da  es  wenigstens 
einigermaassen  den  Zusammenhang  der  Harmonie  löset  oder 
birgt.   Auch  Zwischentöne,  wie  hier  z.  B., 


heben  die  Wirkung  der  Quintenfolge  auf  oder  mildern  sie  wenig- 
stens, besonders  wenn  die  Quinten  nicht  auf  Takttbeile,  sondern 
auf  die  nicht  accentuirten  Taktglieder  fallen,  wie  hier: 
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Man  kann  auch  dergleichen  Folgen  leicht  vermeiden,  z.  B., 


indem  man  (wie  bei  b)  die  zweite  Quinte  umgeht,  oder  (wie  Dei  a 
und  c)  die  beiden  Quinten  wenigstens  nicht  auf  gleiche  Takttbeile 
fallen  lässt,  —  denn  nur  dadurch  machten  sie  sich  in  No.  -^fo  und 
noch  mehr  in  No.  -ffc  fühlbar;  —  allein  Jeder  wird  fühlen,  dass 
es  sich  hier  in  der  That  um  Kleinliches  und  Spitzfindiges  bandelt 
und  dass  die  eigentliche  Quintenfolge  in  all'  diesen  Fällen  gar  nicht 
vorhanden  ist,  —  so  wenig,  wie  bei  onserm  ersten  Mittel  (in 
No.  97),  die  Quinteufolge  zu  vermeiden. 

Milder  erscheinen  uns  ferner  Quinten  dann,  wenn  andre  Stim- 
men uns  vergewissern,  dass  nicht  die  von  den  Quinten  vorgespie- 


*)  Niehls  wäre  leichler  gewesen,  als  diese  Quioteo  za  vermeiden,  —  z.  ß. 
durch  die  Führung  der  Mitlelstiinme  voo  e  nach  rf,  voe  d  nach  c.  Aber  diese, 
wie  jede  sonstige  Abänderung  halte  die  Energie  der  Unterstinunen  gebrechen 
und  den  Satz  verdorben. 
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gelten  Akkorde,  sondern  andre,  zumal  verbundne,  einander  folgen. 
So  wird  der  Fall  aus  No.  Jfc  b  sich  hier  — 


a 

r- J  J  , 

f  J 

r    3  *n 

r  r 

1 

I 

bei  j,  noch  mehr  bei  b  milder  darstellen,  da  der  zweite  Akkord  ein 
Dominantakkord  und  ein  mit  dem  ersten  verbundner  geworden  ist; 
ja,  wo  es  auf  klaren,  mildhellen  Zusammenklang  ankäme,  könnte 
die  Schreibart  bei  b  vor  andern  die  Quinteu  vermeidenden  Abfas- 
sungen unter  Umständen  den  Vorzug  haben. 

Noch  minder  verletzend  erscheinen  dergleichen  Folgen,  wenn 
beide  Quinten,  wie  hier  — 


als  ßestandtheile  desselben  Akkordes  zusammengefasst  werden  kön- 
nen, oder  eine  fliessende  Stimmführung,  wie  in  diesen  Sätzen  — 


f«  aus  dem  Pastorale  des  Händeischen  Messias,  b  Beethoven' s 
Sonate  Op.  14)  sie  verbirgt  oder  vergütet;  bei  dem  Händerschen 
Satze  wird  der  Ton  der  Oberstimme,  der  zum  Bass  die  erste 
Quinte  macht,  von  der  zweiten  Stimme  festgehalten  utid  dies  ver- 
schleiert den  unleugbaren  Quintengang  jener  beiden  Stimmen. 
Hierhin  gehört  auch  folgende  Stelle  — 
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Des-pair  all  a-round  them  shall  swift  -  ly  con-found  them 
In  Schmach  las*  sie  ster-ben,  in  Schmach  *ic   ver  -  der  •  ben 


Ja. 


jCL 


tx 


1 


eines  höchst  würdig  und  ernst  gehaltnen  Chors  aus  Handels  Debo- 
rah;  der  Diskant  pausirt,  der  zweite  Alt,  im  Einklang  mit  dem 
Tenor,  bildet  offenbare  Quinten  mit  dem  Basse*).  Das  klingt  mäch- 
tig voll,  wie  mit  Hörnerklang;  ärmlich  war'  es  gewesen,  beide 
Stimmen  auf  e  liegen  zu  lassen,  oder  den  Alt  liegen  zu  lassen  und 
deu  Tenor  von  e  auf  a  und  dann  auf  //  herumzuziebu.  Leicht 
liessen  sich  solcher  Fälle  viel  mehr  zusammenfinden,  in  denen  der 
Komponist  aus  bestimmten  Gründen  von  der  allgemeinen  Regel  sich 
entfernt  und  zu  diesem  oder  jenem  Zwecke  sich  Quinten  erlaubt, 
ja  jedem  andern  Ausdrucke  sie  geflissentlich  vorzieht.  Man  erkennt 
nun  auch,  dass  die  S.  486  erwähnten,  in  der  ersten  Harmonieweise 
unvermeidlich  befundnen  (oder  durch  entgegengesetzte  ßassbeweguog 
verbesserten)  Folgen,  —  dass  Sätze,  wie  diese  — 


jedenfalls  zu  den  erträglichem  zu  zählen  wären  (sofern  die  Quinten 
nächstverwandten  und  verbundnen  Akkorden  angehören)  und  dass 
sie  (besonders  die  letztern)  in  einem  gewissen  Zusammenhang  wobl- 
angemessen,  ja  einzig  rechter  Ausdruck  sein  können. 

Soviel  hier  über  einen  Gegenstand ,  der  von  jeher  die  Auf- 
merksamkeit der  Tonsatzlehrer  gefesselt  und  durch  das  unaufhör- 
liche Hin-  und  Widerreden  bis  zu  krankhafter  Reizbarkeil  gestei- 
gert hat,  nachdem  man  sich  einmal  mit  einem  allgemeinen  und  ab- 
soluten Verbot  aller  Quintenfolgen  übereilt  hatte  und  nun  mit  dem 
Wirken  der  Künstler  einmal  über  das  andre  in  Widerspruch  stand; 


♦)  S.  98  der  Origioal-Partituraosgabe  von  Walsh  Ii  Londoa.  Das  Orebetter 
(Streichquartett)  hat  eingeleitet,  schweigt  aber,  mit  Ausnahme  des  fortgehende" 
Basses,  zu  jener  Stelle  und  tritt  erst  oach  ihr  mit  dem  Diskant  wieder  ein. 
so  dass  dort  der  reine  Stimmklang  —  vielleicht  durch  die  Orgel  versfari 
herausballt. 
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—  denn  schwerlich  giebt  es  Einen  rechten  Künstler,  der  nicht  ir- 
gendwo mit  vollem  Hechte  Quinten  gemacht  hat*).  Wir  haben  an- 
zuerkennen, dass  das  Verbot  seinen  guten  Grund  hat,  und  dass  es 
ods  jetzt  möglich  sein  muss,  Quinten  überall,  wo  wir  wollen,  zu 
vermeiden.  Aber  wir  müssen  eingedenk  bleiben,  dass  hier  wie  über- 


•)  Dass  übrigens  nach  dem  oben  nnd  anderwärts  (1N0.  224,  225  u.  s.  w.) 
Aufgewiesenen  oocb  manche  Quinten  enthaltende  Kombination  möglich  ist,  die 
ootcr  gewissen  Umständen  der  künstlerischen  Absiebt  entsprechen  mag,  kann, 
«er  vorortheilsfrei  umherblickt,  nicht  in  Abrede  stellen.  So  wendet,  um  nur 
ein  eioziges  Beispiel  eines  Meisters  anzurühren,  Gluck  in  der  Scblummerscene 
des  Rinald  in  Armida  (Akt  2,  Scene  3,  S.  88  der  Original-Partitur)  zu  wieder- 
holten Malen  diese  Quinten  — 

NB. 


Flöte.  >1J"      |  ^ 
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aa,  nnd  findet  in  ihnen  den  letzten  Zag  Tür  jenes  Gemälde  wollüslig  auflösen- 
den Schlummers,  den  die  Zauberin  über  den  Helden  niederlhauen  lässt. 

Allein  wir  wollen  beherzigen,  dass  solche  einzig  und  einzeln  in  der  Kunst- 
weit  dastehende  Zöge  nicht  nachgeahmt  und  nicht  gesucht  werden  dürfen,  wenn 
sie  nicht  allen  Werth,  den  eines  genialen  Apercus,  verlieren  sollen.  Der 
Komponist  hat  unendlich  Wichtigeres  zu  thun ,  ist  von  höhern  und  unendlich 
reichern  Aufgaben  und  Zwecken  erfüllt,  als  dass  ihm  die  Aufsuchung  eines 
nur  in  einzelnen  Momenten  glücklichen,  und  da  sich  entweder  von  selbst  ein- 
stellenden oder  —  unwertben  Motivs  gestattet  wäre ;  der  Lernende  vollends 
bat  mit  der  Entfaltung  und  Durchführung  der  wesentlichen  und  bis  in  das  Un- 
endliche fruchtbaren  Gestaltungen  in  Melodie  und  Harmonie  —  und  mit  der 
Sorge,  auf  dem  vernunltgemässen  Pfade  dieser  Eulwickeluug  Schritt  für  Schritt 
folgerecht  vorzudringen,  so  viel  zu  thun,  dass  für  ihn  diese  vereinzelten  letzten 
Erscheinungen  noch  weniger  Werth  habeu  dürfen,  als  Tür  den  Künstler. 

Bei  dieser  Erwägung  tritt  uns  die  Arbeit  eines  neuern  Tonkünstlers, 
La  Romanesca,  milodie  du  16me  siec/e,  trantcrite  pour  le  Piano  par  F.  Lis*t9 
eigen (büm lieh  entgegen,  Liszt  ergreift  die  vier  ersten  Töne  seiner  Melodie  und 
bildet  daraus  eine  Einleitung,  von  der  uns  hier  die  ersten  Takte  angeben. 

Andantino  quasi  Allegretto. 


i '  r 

p.  dolce  tranquillo 


— 


Nach  einer  zum  Tbeil  sehr  anziehenden  Darstellung  des  Liedes  folgt  ein 
Zwischensatz,  aus  welchem  wir  folgende  Stelle 
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all  in  der  Kunst  mit  einer  abstrakten  Regel  nur  Irrihum  gesaet 
wird,  dass  auch  Quintenfolgen  unter  Umständen  zulässig,  ja  der 


u.  s.  w 


mm 


OL 


zo  betrachten  haben. 

Schoo  der  z weite  Takt  in  No.  Jft,  der  Wechsel  von  Ober-  ond  Uoterdo- 
minanlbarroonie  klingt  uns  fremd  (S.  120)  an.  Im  vierten  Takte  boren  wir  die 
erste  Quintenfolge.  Allein  es  sind  Qninten  nächstverwandter  Akkorde  (S.  542) 
und  auf  dem  die  Stimmführung  ohnehin  uicht  so  fest  wie  Orchesteriostrumeate 
gebenden  Pianoforte  glaubt  man  eher,  das  g  der  dritten  Stimme  in  das  a  der 
zweiten  gehn  zu  hören  (gleichsam  als  wäre  c  im  Basse  zweien  Stimmen  gehö- 
rig, von  denen  eine  nach  F  hinab  ginge),  als  eine  Quintenfolge.  So  kliogra 
diese  Quinten  sanft  und  zart,  freundlicher  und  heller,  als  die  einander  fremden 
Akkorde  des  zweiten  Taktes. 

In  No.  ,,-',\  wiederholen  sich  diese  Quinten  und  nach  einer  beiläufigen  Quio- 
tenfolge  zwischen  Tenor  ond  Bass  von  Takt  1  zu  2  erklingen  im  letztem  wie- 
der Quinten  zwischen  den  Gdur-  und  E  moll-Dreiklängen,  wieder  auf  nahe  Ver- 
wandtschaft hindeutend,  ohne  Zweifel  aber  befremdlicher,  wie  die  vorigen. 
Endlich  tritt  dasselbe  Motiv  mit  Quinten  der  Tonika  und  Unterdominante  in 
Mol!  auf,  — 
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Tremder  und  trüber  durch  die  Folge  von  Moll  auf  Moll  (S.  107).  Ueberall  er- 
scheinen die  einzelnen  Akkorde  in  der  wohlklingendsten  Lage  und  es  scheint 
die  Absicht  des  Komponisten,  sie  auf  den  verscliwebenden  Schwingungen  der 
Pianofortesaiten  (im  Orchester  oder  Vokalsatz ,  oder  auf  der  Orgel  wäre  alles 
anders)  leis' in  einander  klingen  zu  lassen,  gleichsam  wie  herübergewehte  alter* 
thiimliche  Klänge,  die  fremd  und  doch  verlockend  ond  vertraut  ans  ansprechen. 

Wir  möchten  weder  mit  diesen  Tonfügungen  an  sich  rechten,  noch  mit 
dem  Streben  Liszt's  und  andrer  Virtuosen  unsrer  Tage ,  dem  Instrument  die 
zusagendsten  und  bedeutsamsten  Klänge  gleichsam  zum  Trotz  seiner  Rlang- 
armutb  abzugewinnen.  Ganz  gewiss  ist  dieses  Streben  ein  künstlerisches  ond 
zu  ehren,  wenn  es  mit  solcher  Energie  und  so  innerlichem  Berufe,  wie  sehr  oft 
in  Liszt,  sieb  geltend  macht.  Möge  nur  über  dem  Hineinlauschen  in  das  In- 
strument nnd  dem  Hinversinken  in  diesen  oder  jenen  fremden  Klang  nieht  die 
höhere  Geistestbat,  die  freie  und  grosse  Ideenentfaltung,  versäumt  werden;  — 
und  dies  ist  allerdings  leicht  zu  befahren,  wo  man  dem  materialen  Theile  der 
Kunst,  dem  Klang,  —  oder  gar  der  Begierde  nach  änsserlieb  Nc 
Gunst,  den  Vorzug  vor  dem  geistigem  Tbeile  gewährt. 
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einzig  rechte  Ausdruck  sein  können.  Wir  werden  daher  einstweilen 
dem  allgemeinen  Verbote  nachkommen,  um  uns  in  der  Vermeidung 
der  Quinten  zu  üben;  später  aber  vor  den  rechten  Quinten,  wenn 
sie  sich  uns  darbieten,  nicht  zurückschrecken,  —  so  wenig,  als  sie 
aufsuchen  und  herbeiziehen  aus  Koketterie  oder  Trotz  gegen  eine 
Regel,  die  für  uns  nichts  Drückendes,  kein  Unrecht  mehr  hat. 
Dass 

Folgen  von  kleinen  Quinten 
(wie  unten  bei  a  und  b)  oder  auch 

Folgen  gemischter  Quinten, 
nämlich  kleiner,  die  auf  grosse  (c),  oder  auch  allenfalls  grosser, 
die  auf  kleine  folgen  (d)  —  keine  oder  weniger  Bedenklichkeit  er- 
regen sollten, 


VXf    Ff    1  *  ' 


1 


ist  schon  daraus  ersichtlich ,  dass  kleine  Quinten  gar  keinen  ur- 
sprünglichen Akkord  bezeichnen,  mithin  nicht  unzusammenhängende 
Dreiklänge  und  Tonarten  andeuten  können.  Ein  Theil  übrigens  von 
dem  Auffallenden,  das  einer  Folge  grosser  Quinten  anklebt,  geht 
auf  die  Folge  einer  grossen  Quinte  nach  einer  kleinen  (oben  d) 
über,  weil  man  die  grosse  Quinte  zuletzt  vernimmt  und  ihren 
Eindruck  auf  die  vorhergehende  kleine  überträgt.  In  No.  ^ 
(Anbang  P.)  finden  wir  diese  Folge  von  Mozart  angewendet. 

Kehren  wir  eine  Quinte  um,  machen  wir  ihren  obern  Ton  zum 
untern:  so  ergiebt  sich  eine  Quarte.  Daher  sehen  wir  schon  vor- 
aus, dass  die  Misslichkeit  der  Quintenfolgen  auf 

Q  uartenfolgen 
mehr  oder  weniger  Übergehn  wird.  Wir  haben  deren  schon  S.  152 
angewendet,  nämlich  in  aufeinander  folgenden  Sextakkorden,  wie 
bei  a. 


Hier  verbirgt  sich  ihr  Auf-  oder  Missfälliges  hinter  dem  fliessenden 
Parallelgange  der  Aussenstimmen.  Treten  aber  die  Quarten  in  den 
Anssenstimmen  auf,  z.  B.  oben  bei  by  so  müssen  sie  im  Allge- 
meinen eben  so  bedenklich  gefunden  werden,  als  Quintenfolgen. 


*)  Die  Folge  a  ist  im  Harmoniegange  No.  292,  c  (S.  236)  begründet,  die 
Folge  b  beruht  auf  No,  312,  a. 


Marx,  Komp.  L.  I.  5.  Avil. 
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Sekunden-  und  Seplimen folgen 
können  nur  in  den  seitnern  Fällen  eintreten,  wo  ein  Septimenakkord 
(oder  ein  aus  ihm  abgeleiteter)  in  einen  andern  übergeht;  z.  B. 


Die  unschuldigsten  Parallelbewegungen  sind 
Terz-  und  S extenfolgen, 
die  wir  schon  mehrfach  gebildet  und  beobachtet  haben.  Wo  ein 
fliessender  einträchtiger  Stimmgang  der  Idee  des  Tonstiickes  ent- 
spricht, sind  diese  Parallelen  wohl  angebracht;  bei  längerer  Fort- 
führung aber,  zumal  wenn  eine  reichere  Harmonie  erzielt  wird, 
schwächen  sie,  besonders  in  den  Aussenstimmen  ^angebracht ,  wie 
wir  oben  S.  533  gesehn,  den  Satz.  Der  nachfolgende  z.  B. 


wird,  obgleich  es  an  Akkordwechsel  nicht  eben  fehlt,  durch  den 
Parallelismus  der  Aussenstimmen  unstreitig  jeder  kräftigem  harmo- 
nischen Wirkung  beraubt. 

Beiläufig  sehen  wir  an  diesem  Satz  eine  eigentbümliche  Stimm- 
führung: die  Stimmen  kreuzen  sich,  der  Tenor  steigt  über 
den  Alt  hinweg  und  wird  also  eine  Zeit  lang  zweite  Stimme.  Wir 
sehn  aber  sogleich  den  Grund  dieser  ausnahmsweisen  Stimmfüh- 
rung. In  folgerichtigster  Weise  geht  die  zweite  Stimme  von  c  nach 
h,  nach  b,  nach  a\  die  dritte  liegt  mit  ihrem  g,  g  unter  jener, 
steigt  aber  in  den  folgenden  beiden  Akkorden  über  sie  weg  (um 
die  Harmonie  vollständig  zu  machen,  ohne  dass  der  gute  Gang  des 
Alts  gestört  würde)  und  kehrt  früh  genug  zurück.  —  Wollte  man 
freilich  solches  Stimmkreuzen  oft  wiederholen  oder  weit  fortsetzen, 
so  müssten  die  Stimmen  sich  endlich  verwirren.  Oder  wollte  man 
die  Hauptstimme  von  untern  Stimmen  kreuzen  lassen,  so  müsste 
mau  Verminderung  ihrer  Wirkung  besorgen. 

üebrigens  hat  man  auch  aus  dem  Parallelismus  der  Terzen 
einen  auffallenden  Moment  herausgefühlt,  und  zwar  die 

Folge  grosser  Terzen, 
die  sich  ursprünglich  ebenfalls  bei  der  Harmonisirung  der  ominösen 
sechsten  und  siebenten  Stufe  (S.  87)  eingefunden  haben  und  zwei 
unverbundne  Dreiklänge 
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bezeichnen.  Auch  diese  Folge  ist  besonders,  von  altern  Tonsatzleh- 
rern unter  dem  Namen  Triton  verpönt  worden,  und  es  ist  wenig- 
stens so  viel  zuzugestehn,  dass  sie  die  Herbigkeit  unverbundner 
Akkorde  herausstellt,  dass  sie  unmilder  ist,  als  eine  Folge  ab- 
wechselnd grosser  und  kleiner  Terzen,  und  dass  sich  in  längerer 
Fortrührung  — 
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die  Einförmigkeit  and  Herbigkeit  dieses  Parallelismus  steigert,  ob- 
wohl auch  hier  verbundne  Akkorde,  z.  B. 

"  •         I         ■     •        I  „. 

T' 

viel  verträglicher  und  wohlgelittener  auftreten,  und  endlich  auch 
anverbundene  nach  Umständen  der  rechte  Ausdruck  einer  künstleri- 
schen Idee  sein,  oder  gar  nicht  vermieden  werden  können,  man 
müsste  denn  aus  weichlicher  Scheu  vor  einem  etwas  härtern  Klange 
das,  was  sonst  gut  ist  und  sich  nicht  anders  sagen  lässl,  —  wie 
z.  B.  eine  Engführung,  wie  diese  von  Seb.  Bach  aus  der  Z>  moll- 
Fuge  im  ersten  Tbeile  des  wohltemperirten  Klaviers, 


mit  all1  ihren  schönen  Folgen  unterdrücken. 

Ueberhaupt  aber  wollen  wir  uns,  wie  schon  öfters  erinnert 
worden,  vor  jener  Verweichlichung  des  Sinnes  bewahren,  die  vor 
jedem  vollen  oder  stärkern  Ausdrucke  zurückbeben  lässt,  und  die 
sich  selbst  fortwährend  täuscht,  weil  das  allzuargwöhnische  Hin- 
horchen und  Hinstarren  auf  jeden  fremdem ,  oder  durch  übereilte 
Regelweisheit  verdächtigten  Ausdruck  in  der  That  dahin  bringt, 
überall  Verdächtiges  und  Beleidigendes  zu  spüren.  Jene  missver- 
ständigen musikalischen  Puristen,  die  vor  Allem  zurückschrecken, 
was  den  Namen  Quinte  oder  Triton  oder  Querstand  u.  s.  w.  bat, 
gerathen  damit  nicht  blos  in  Widerspruch  mit  allen  Meisterwerken, 
sondern  müssen  sich  auch  selber  einmal  über  das  andre  sogenannte 
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Freiheilen  nehmen,  das  heisst:  von  ihren  Regeln  loslassen,  —  oder 
sie  würden  gar  aufhören  zu  schreiben.  Mau  hat  bei  der  Ausübung 
der  Musik  ein  höheres  oder  wichtigeres  Geschäft,  als  nach  jedem  ver- 
dächtigen oder  verleumdeten  Stimmschritt  berumzuhorchen.  Solche 
Peinlichkeit  ist  dem  wahren  Künstler  eben  so  fremd,  wie  zutap- 
pender Leichtsinn  oder  Unverstand.  Er  erreicht  die  von  so  viel 
Tonlehrern  mehr  gepriesene  als  verstandene  Reinheit  des  Sat- 
zes nicht  durch  Herausklauben  der  skrupclbaften  Punkte,  sondern 
durch  wohlerworbene  Reinheit  des  Sinnes  und  Denkens, 
die  ihm  überall  für  seine  Ideen  den  treffenden  Ausdruck  bietet  und 
sie  recht,  in  naturgemässer  und  vernunftgemässer  Führung  und 
Verknüpfung  der  Stimmen,  darstellen  hilft. 

Eben  so  kläglich  war'  aber  das  Missverständniss,  dergleichen 
nur  besondern  Umständen  gemässe  und  dann  —  aber  nur  dann  ge- 
nehme oder  vielmehr  gebotene  Wendungen ,  wie  wir  hier  unver- 
hohlen mitgetheilt,  als  vermeintliche  Neuheiten  oder  Originalitäten 
absichtlich  hervorzusuchcn.  Der  Schüler  muss  vor  Allem  lernen, 
der  Tonselzer  muss  vermögen,  rein  zu  schreiben,  nämlich  so, 
wie  die  Natur  des  Tonlebens,  Klarheit  und  Zusammenhang,  Wohl- 
klang und  Wohlgestalt  der  Musik  im  Allgemeinen,  für  die  aller- 
meisten Fälle  [gebietet.  Dies  muss  zur  nnbewussten  Gewohnheit, 
gleichsam  zur  andern  Natur  geworden  sein.  Darüber  hinaus  moss 
dann  der  Künstler  volle  Unbefangenheit  der  Anschauung  und  Füh- 
lung in  sich  erhalten  haben,  um,  unbeirrt  und  ungehemmt  durch  das 
allgemeinere  Gebot,  der  besondern  Foderung  in  der  ihr  gebührenden 
Weise  gerecht  zu  werden.  Das  ist  es,  was  wir  an  den  Meistern 
zu  begreifen  haben.  Wer  Tonmassen  so  leicht  und  mächtig  hand- 
habt, wie  Händel,  von  dem  anzunehmen,  dass  ihm  etwa  die  Quinten 
aus  No.  aus  Versehn  entschlüpft  seien  (als  wenn  nicht  solchem 
Meister  der  Salz,  wie  dem  Dichter  die  Sprache  zur  Natur  gewor- 
den war')  oder  aber,  dass  er  sie  hervorgesticht ,  um  etwas  beson- 
deres oder  Neues  zu  haben  (er,  dem  Alles  zu  Gebote  stand,  was 
ihm  nach  seiner  Natur  und  Aufgabe  nöthig  war)  das  muss  Jedem 
unstatthaft,  ja  lächerlich  erscheinen;  nur  Schwäche  begeht  V7 ersehn, 
nur  Annuth  sucht  nach  Brosamen,  der  Künstler  schöpft  und  schafft 
aus  dem  Vollen.  Und  das  gilt  von  allen  Künstlern  und  allen  oben 
angeführten  Fällen;  der  Beweis  liegt  zuletzt  darin,  dass  man  für 
sie  ebensowohl  den  innern  Bestimmungsgrund  aufweisen  kann,  wie 
für  die  allgemeine  Regel*). 

*)  Ausführlicher  tat  dieser  Punkt,  der  anzählige  Irrtbumer  der  Theorie  o«d 
Schwachheiten  der  Komposition  in  seinem  Gefolge  bat,  in  der  „alten  Mefik* 
lehre  im  Streit  mit  oosrer  Zeit«1  (Breitkopr  uod  Hirtel)  S.  I1S-I2S 
bebandelt  worden. 
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Ueber  Vorhalte  noch  Einiges. 

Zu  Seite  29. \ 

Im  Laufe  der  Lehre  haben  wir  nur  das  unmittelbar  für  die 
mg  des  Lernenden  Erfoderliehe  gesagt;  selbst  die  nahe- 
liegende Bemerkung,  dass  ein  Melodieton  bei  der  Harmonisirung 
von  nun  an  nicht  blos  als  selbständiger  Akkordton,  wie  bisher  und 
wie  hier 
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der  erste  Ton  des  Taktes  bei  a,  sondern  auch  als  Vorhalt  aufge- 
fasst  und  behandelt  werden  könne,  wie  bei  —  ist  erst  im  vierten 
Abschnitte  (S.  294)  nur  praktisch  gezeigt  worden. 

Hier  aber,  nachdem  dem  praktischen  und  nächsten  Zweck  der 
Lehre  genug  gethan  ist,  dürfen  wir  nicht  versäumen,  auch  auf 
einige  Besonderheilen  aufmerksam  zu  machen. 

Die  Auflösung  des  Vorhalts  war  nötbig,  um  den  Wi- 
derspruch zwischen  dem  aus  dem  vorherigen  Akkorde  liegengeblie- 
benen Vorhaltton  und  dem  neuen  Akkorde,  zu  dem  jener  nicht  ge- 
hört, zu  beseitigen  und  zu  versöhnen.  Allein  diese  Beseitigung  kann 
verzögert  werden,  indem  sich  zwischen  Vorhalt  und  Auflösung  ein 
andrer  Akkordton,  oder  gar  deren  mehrere  einschieben.  So  löset 
sich  hier 
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i  A  das  aus  dem  ersten  Akkorde  liegen  gebliebene  e  richtig  nach 
d  auf,  aber  erst  nachdem  die  Terz  des  neuen  Akkordes  dazwischen 
geschoben  ist.  Bei  B  liefen  zwischen  Vorhalt  und  Auflösung  sogar 
drer  andre  Akkordtöne.  Noch  weiter  ist  Beethoven  in  dem  An- 
fang seiner  unvergleichlichen  Sonate  Op.  101, 
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gegangen.  Der  erste  Takt  schliessl  mit  dem  Quartsext-  Akkord 
e-a-cis ,  der  folgende  setzt  mit  dem  Dominant- Akkord  e-gis-h-d 
ein,  zu  dem  in  der  zweiten  Stimme  a  als  V  orhalt  liegen  bleibt  und 
sich  nach  gis  auflösen  muss.  Zuvor  aber  geht  es  nach  dem  ganz 
harmoniefremden  Tone  ßs,  dann  nach  der  Quinte  des  Akkordes  A 
und  nun  erst  in  den  lösenden  Ton  gis.  — -  Man  könnte,  zur  Er- 
klärung jenes  ßs,  sagen :  dass  dem  Komponisten  in  diesem  Tonge- 
dicbte  voll  schwellender  Sehnsucht  ein  über  die  beiden  tiefen  Töne 
gebauter  Septimen- Akkord  fis-a-cis-e  vorgeschwebt  habe;  oder 
gar,  dass  hier  auf  einen  Akkord  von  sechs  Tonstufen  (e-gis 
-h-d-ßs-a),  den  man  Undezimen-Akkord*)  zu  nennen  hätte, 
hingedeutet  wäre,  —  wenn  es  überhaupt  wichtig  sein  könnte,  jede 
einzelne  Erscheinung  und  Kombination  nach  ihrem  Zusammenhang 
mit  den  Grundformen  zu  erläutern,  —  und  wenn  es  gar  erlaubt 
wäre,  aus  einem  einzelnen  Tongebilde  gleich  auf  eine  neue  sonst 
nirgend  sichtbare  Gattung  oder  Klasse  zu  schliessen.  Auf  den  ge- 
genwärtigen Fall  werden  wir  später  zurückkommen;  hier  ist  die 
Erklärung  jenes ßs  ohnehin  Nebensache,  die  verzögerte  Auflösung 
des  Vorhalls  Hauptsache. 

Man  wird  übrigens  bei  dieser  ganzen  Erörterung  an  die  ver- 
zögerte Auflösung  der  Terz,  Septime  und  Noue  in  Septimen-  und 
Nonen-Akkorden  (S.  191)  erinnert. 

Soviel  von  der  Auflösung  der  V7orhalte.  Was  ihre  Vorbe- 
reitung betrifft,  so  erinnern  wir  uns,  dass  ein  Vorhalt  nur  be- 
greiflich erschien ,  insofern  er  zuvor  in  einem  Akkord'  als  harmo- 
nischer Ton  aufgetreten  und  in  den  neuen  Akkord  hinein  liegen 
geblieben  war.  Dies  eben  nannten  wir  seine  Vorbereitung,  und 
sahen  ein,  dass  sie  in  derselben  Stimme  statt  gehabt  haben  müsse; 
Vorbereitung,  Vorhalt  und  Auflösung  ist  ja  uichts  anders,  als  der 
besonders  gestaltete  Gang  einer  Stimme.  Nun  aber  können  wir 
auch  von  hier  aus  freiere  Gebilde  ableiten.  Hier  — 


*)  In  der  Thal  bat  ein  Theil  der  alten  Theoretiker  nicht  blos  Undezi- 
men-,  sondern  auch  Te  r  z  d  e  z  i  m  e  n- A  k  k  o  r  d  e  angenommen.  Den  Lngrood 
dieser  Lehre  glaubt  der  Verf.  in  seiner  Schrift,  die  alte  Mnsiklebre  im  Streit 
o.  s.  w.  S.  103  erwiesen  zu  haben.  Humoristisch  spielte  der  Zufall  mit,  indem 
ihm  selber  (im  Oratorium  Mose,  Partitur  bei  Breitkopf  und  Härtel  S.  168) 
ein  wirklicher  Undezimen-Akkord  erwachsen  musste.  Dass  dieser  Fall  jeoeo 
Erweis  nicht  schwächt  und  die  Undezimen-Akkorde  der  alten  Schule  gar  keine 
wirklichen  Akkorde  sind,  ist  am  angeführten  Orte  nachzulesen. 
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sehen  wir  bei  A  zum  zweiten  Akkorde  (g-h-d)  ein  vorhaltendes 
c\  es  ist  im  ersten  Akkorde  vorbanden  gewesen,  auch  in  derselben 
Oktave,  —  aber  in  einer  andern  Stimme.  Bei  B  ist  der  vorhaltende 
Ton  nicht  einmal  in  derselben  Oktave,  sondern  in  einer  tiefern, 
bei  C  vollends  gar  nicht  vorhanden  gewesen ;  unsre  musikalische  Er- 
fahrung und  Empfindung  hat  sich  nur  aus  den  Tönen  e-g  —  und 
c  vorstellen  können,  dass  er  dagewesen  wäre,  oder  hätte  dagewe- 
sen sein  können  und  sollen.  In  gleicher  Weise  begreifen  wir  diese 
Stelle  aus  einem  Mozart'schen  Quartett. 
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Das  /  der  zweiten  Stimme  ist  nur  erklärlich,  indem  wir  aus  dem 
Basse  des  ersten  Takts  den  Akkord  f-  a-  c  voraussetzen.  Und 
wenn  hier  das  tiefere  /  leicht  genug  auf  das  höhere  schliessen 
(oder  gleichsam  hinfühlen)  liess,  so  geht  in  diesem  Sätzchen  aus 
Cosi  fan  tutte 
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Mozart  noch  weiter;  das  c  der  Milteistimme  ist  nur  begreiflich,  in- 
sofern man  aus  den  Tönen  des  ersten  Takts  den  Akkord  f-a-c 
heraushört. 

Man  sieht  sehr  leicht  in  allen  diesen  Fällen  nur  weitere,  küh- 
nere Folgerungen  aus  dem  ersten  Gesetze,  dass  Vorhalte  vorberei- 
tet sein  müssen.  Ueberall  sind  hier  Vorbereitungen  vorhanden,  aber 
entlegner,  zum  Theil  nur  der  ergänzenden  Einbildungskraft  über- 
lassen. Wir  dürfen  dergleichen  Gebilde  nicht  für  falsch  oder  un- 
zulässig erklären,  uns  aber  sagen,  dass  sie  mehr  oder  weniger  Be- 
fremdendes au  sich  haben.  Und  so  könnte  man  sich  endlich  gänz- 
liche Uebergehung  der  Vorbereitung  gestatten,  z.  B. 
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wenn  ein  scharf  einschlagender ,  einreissender  Zusammenklang  den 
Sinn  des  Tonstücks  zusagte.  Auch  milderm  schmerzlichem  Aus- 
drucke könnte  ein  unvorbereiteter  Vorhalt,  z.  B. 
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wohl  angemessen  sein. 

Bisweilen  liegt  übrigens  die  Unregelmässigkeit  blos  in  der 
Schreibart.  Sätze  wie  dieser 


scheinen  nur  unvorbereitete  Vorhalte  zu  sein  5  sie  sind  eigentlich 
aus  einem  Ineinandergreifen  der  beiden  Stimmen  entstanden,  das 
wir  durch  Ziffern  und  Bogen  andeuten,  —  die  erste  Stimme  hat 
nicht  g  a  h,  sondern  g  a  a  g  c  c  h.  In  solcher  Weise  beginnt 
z.  B.  das  Recordare  in  Mo zart's  Requiem 
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mit  zwei  nachahmenden  und  dabei  mit  Vorhalten  einander  überstei- 
genden Stimmen. 

Noch  einmal  kehren  wir  zu  der  Auflösung  zurück. 

Sie  sollte  zu  dem  Akkord'  erfolgen ,  in  den  der  Vorhalt  sieb 
eingedrängt  hat.  Hier  — 


iL  jjfcEEg: 
381  pEEg: 


— o  t^o^~ 


"=5 


§1 


Digitized  by  Google 


533 


sehen  wir  nun  die  Auflösung  auf  einen  andern  Akkord  treffen.  Das 
/  der  Oberstimme  müsste  sich  in  die  Terz  des  Dreiklangs  von  c, 
dann  das  e  in  die  Oktave  des  Dreiklangs  von  d  auflösen;  beide 
Tone  schreiten  auch  nach  e  und  </,  —  aber  erst,  nachdem  c-e-g 
zu  a-c-e,  und  d-f-a  zu  h-d-f  fortgegangen  ist.  Ein  gleicher 
Fall  Gndct  sich  in  No.  1^r;  auf  dem  dritten  Viertel  des  ersten 
Taktes  bleibt  ,/  als  Vorhalt  zu  dem  Akkord  es-g-b  liegen,  löset 
sieb  aber  erst  zu  dem  folgenden  Akkorde  c-es-g  in  es  auf.  Ge- 
nug, dass  wir  den  erwarteten  Ton  richtig  erhalten. 

Man  könnte  sogar  noch  weiter  gehen,  z.  B.  wie  hier,  — 
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die  Auflösung  auf  den  dritten  Akkord  verschieben.  Dergleichen  Fälle 
mögen  erwogen  und  einmal  versucht  werden;  besondrer  Uebungen 
bedarf  es  für  sie  nicht. 

Doch  es  erwarten  uns  noch  eignere  Gestaltungen.  — 
Wir  kennen  zwei  Arten,  eine  oder  einige  Stimmen  weiter  zu 
führen,  während  die  andern  den  Akkord  festhalten:  den  Vorhalt 
uud  die  Forlschreitung  einer  Stimme  von  einem  Akkordtou'  zum 
andern.  Es  leidet  kein  Bedenken,  beide  nach  einander  zu  ge- 
brauchen, wofern  nur  beiden,  namentlich  dem  Vorhalte,  sein  Hecht 
geschieht.  Hier  z.  B. 


bei  A  der  Vorhalt  der  Oberstimme  richtig  von  a  nach  g  geführt; 
desgleichen  bei  B  das  vorhaltende  f  nach  e ;  dessgleichen  bei  C  der 
»orhalt  von  unten,  h,  nach  c;  endlich  bei  D  der  Vorhalt  d  nach 
c-  Aber  nach  erfolgter  Auflösung  geht  die  Oberstimme  noch  durch 
mehrere  Akkordtöne. 
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Dies  ist  vollkommen  entsprechend  den  bisherigen  Regeln,  aber 
ofl  zu  weitschweifig.  Hier  — 
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sehen  wir  dieselben  Sätze,  aber  ohne  Umschweife;  alle  Mit- 
teltöne sind  weggeworfen  und  der  letzte  Ton ,  auf  den  sie  fähren 
ist  allein  ergriffen.  —  Freilich  ist  damit  auch  die  Auflösung 
selbst  weggefallen;  statt  der  zu  erwartenden  Töne,  e,  c  müs- 
sen wir  uns  genügen  lassen  an  dem  fortklingenden  Akkorde,  dei 
freilich  den  Auflösungston  enthält,  aber  ihn  in  einer  andern  Stimm« 
vernehmen,  oder  nach  der  bekannten  Akkordnatur  ergänzen  lässt 
Allein  eben  dieser  Mangel  isolirt  den  Vorhallton  noch  schärfer 
und  kann  ihn  insofern  zarter,  gleichsam  verlassen  in  der  Fremde, 
oder  auch  schärfer,  schneidender  im  Widerspruche  roil  der 
Harmonie,  erscheinen  lassen. 

Hier  ist  es  nicht  blos  erträglicher,  den  durch  den  Vorhalt  n- 
rückgehaltnen  Akkordton  in  einer  andern  Stimme  mit  dem  Vorhalte 
zugleich  einzuführen ,  z.  B.  die  Begleitung  zu  Obigem  so  zu  ge- 
stalten, 
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sondern  der  in  einer  andern  Stimme  erscheinende  Ton  kann  ons 
auch  gewissermaassen  statt  des  Auflösuogstons  dienen,  den  wir  er- 
warten. 

Diese  Verwandlung  zeigt  aber  eine  neue  Abweichung  von  den 
ersten  Gesetzen  der  Vorhalte.  Wir  sehen  nämlich  dasselbe  Inter- 
vall, das  oben  vorgehalten  wird,  unten  im  Basse  zugleich  er- 
scheinen. 
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Die  Entfernung  mildert  den  Widersprach*)  wenn  sie  ihn  auch 
nicht  hebt,  und  es  kommt  darauf  an,  ob  er  dem  Sinn  unsres  Satzes 
entspricht,  ob  dieser  ein  so  scharfes  Widereinander  der  Töne  ver- 
langt und  in  seinem  sonstigen  Zusammenhange  rechtfertigt.  Händel 
in seinem  Messias,  indem  wunderzarten,  gleichsam  nur  hingehauch- 
ten Chor:  Sein  Joch  ist  sanft  und  seine  Last  ist  leicht,  wagt  einen 
solchen  Zug, 


•)  Aehnlich  ist  diese  Stelle,  — 


ans  dem  reizvollen  ersten  Satze  des  dritten  Quartetts  (Op.  18)  von  Beethoven, 
»o  Vorhalt  nnd  zurückgehaltener  Ton  (g  und ßs)  in  nebeneinanderliegenden  Stirn- 
Ben  gleichzeitig  erscheinen.  Hatte  Beethoven  der  zweiten  Geige  statt  ßs  das 
bübere  oder  tiefere  a  geben  sollen?  —  dann  hätte  er  den  stillen  Gang  der 
Stimme  nnd  ihren  wohllhuendcn  Parallelismus  (S.  532)  mit  dem  Basse  gestört, 
äberdem  mit  dem  tiefern  nach  g  hinaufschreitenden  a  das  Hauptmotiv  (die  Sep- 
time) abgenutzt,  das  er  nachher  besser  braucht.  Oder  hätte  er  die  zweite  Geige 
noch  pausiren,  erst  im  folgenden  Takt  einsetzen  lassen  sollen?  —  Der  Eintritt 
»ire  schon  für  sich  schief  gewesen  und  zugleich  hätte  Beethoven  nach  dem  ein- 
stimmigen Anfange  den  sichern  und  festen  Einsatz  des  Tulti  verdorben.  Er  hat 
4>s  Ganze  im  Ange  gehabt,  wie  jeder  Künstler,  und  mit  bestem  Erfolge; 
der  flüchtige  Widerklang  ßs -g  ist  ein  unentbehrliches  (wie  unvermeidliches) 
Reizmittel  im  zarten  Satze. 

In  gleichem  Sinn  ist  Seb.  Bach,  der  besonnenste  und  kühnste  aller  Ton- 
dichter, noch  einen  Schritt  weiter  gegangen.  In  diesem  aus  seiner  .1  moll-Fuge 
(Bind  4  der  Gesammtausgabc  seiner  Klaviersachen ,  bei  Peters  in  Leipzig)  ge- 
nommenen Salze: 


tritt  Vorhalt  und  der  durch  ihn  aufgehaltne  Ton  in  derselben  Oktave,  in  eng- 
Her  Nähe  an  einauder,  gegen  den  S.  279  bei  Nu.  356  erlbeilten  Rath. 

Der  Rath  ist  begründet,  zumal  für  den  Neuling  in  der  Vorbaltlebre ,  der 
D°ch  nicht  alle  Verhaltnisse  leicht  und  sicher  überschauen  kann.  Aber  Bach  ist 
ebenfalls  im  vollkommnen  Rechte.  Er  wollte  lieber  zwei  Töne  ein  Secbszebntel 
l*°g  schärfer  aneinander  kiiugen  lassen  als  die  schwunghafte  Weise  seiner  Un- 
terstiome,  die  im  Vorhergehenden  motivirt  ist,  stören. 
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und  trifft  meisterlich  das  Hechte,  er  wahrt  den  in  Sinnen  sich  ver 
lierenden  Satz  vor  Verweichlichung  und  weckt  daujil  leise  die  Sail 
des  Wehs ;  denn  nach  diesem  Chor  wird  Leiden  uud  Tod  gesungen 
Hier  war  es  der  tiefe  Sinn  des  Satzes,  der  den  unregelmässi 
gen  Vorhalt  als  das  Rechte  erscheinen  liess.  In  einer  andern  Weis« 
finden  wir  dasselbe  in  Beethoven' s  Sonate  mit  Violinbegleiluo| 
Op.  24.  Im  Scherzo  treten  Pianoforte  und  Geige  so  gegen  einander 
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Violino.J^    J-  J-J** 
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Man  erkennt  sehr  leicht,  dass  die  Harmonie,  der  Pausen  ent- 
kleidet, im  zweiten  bis  vierten  Takte  so  gestaltet  ist:  — 


2i_ 

381  P 


i  r 


T 


A 


ii 


Die  Oberstimme  geht  also  in  Oktaven  mit  der  zweiten,  und  weicht 
auf  dem  zweiten  Viertel  von  ihr  ab,  um  einen  Vorhalt  zu  Wide», 
der  der  andern  Stimme  widerspricht.  Aber  in  diesem  neckende» 
Widerspruch  (der  bei  der  Schnelle  der  Bewegung  und  der  hürze 
der  Töne  nicht  herb,  nur  pikant  werden  kann)  liegt  eben  der 
Reiz  des  Satzes;  die  Geige  thut,  als  wollte  sie  nicht  mit,  und  rich- 
tet dann  in  neckiger  Nachfolge  und  Nachahmung  eine  artige  kleine 
Verwirrung  an. 

Wieder  in  einem  andern  Sinn  hält  Beethoven  (im  Andante 
seiues  grossen  Ädur-Trios  Op.  97)  ganze  Akkorde  vor,  während  n 
andern  Stimmen  die  vorgehaltnen  Töne  zu  gleicher  Zeit  erklingen. 

ABC 
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Hier  wird  e  bei  A  durch  fis ,  //  durch  c,  durch  <z  vorgebalten 
und  alle  diese  Töne  erklingen  gleichzeitig  mit  den  Vorhalten ;  bei  B 
fiodeo  wir  Gleiches,  bei  C  wird  h  gegen  b  —  also  obenein  quer- 
ständig  vorgebalten.  Es  genügt  aber  —  ohne  tieferes  Eindringen 
io  den  Sinn  des  Satzes  —  an  die  Kürze  der  Vorhalte  und  den 
kurzverklingenden  Ton  des  Pianoforte  zu  erinnern,  um  darzuthun, 
dass  hier  ein  eigentlicher  Widerklang  oder  Missklang  gar  nicht  zu 
befahren  ist,  sondern  die  Harmonien  mit  Hülfe  dieser  Vorhalte  nur 
schwebender  in  einander  schmelzen. 

Codlich  sei  noch  einer  mehrdeutigen  Form  erwähnt,  die 
oach  Analogie  der  Vorhalte  sich  herausbildet.  Hier  — 


J1 — ~=^~t; 

1  =_| 

p=3 

1 

! 

sehn  wir  sie  zweimal  vor  uns ;  g  in  der  Oberstimme  bleibt  zu  dem 
Akkord  <i-c-e  liegen,  eben  so  h  zu  dem  Akkorde  c-e-g.  Wollten 
wir  diese  Töne  als  Vorhalte  ansehn  und  regelmässig  auflösen ,  so 
könnten  sie  nur  Vorbalte  von  unten  sein ;  g  m üsste  sich  nach  dem 
höh  er  n  <i,  //  sich  nach  dem  höhern  c  bewegen;  nur  wäre  die 
Auflösung  von  g  eine  Oktave  herabgesetzt,  die  von  h  durch  zwei 
dazwischen  geschobne  Harmonietöne  verzögert.  Allein  —  dann 
wären  diese  Vorhalte 


nichts  weiter  als  nachschleppende  Oktaven  der  andern  Stimme,  Vor- 
hall und  zurückgehaltener  Ton,  und  a,  h  und  c,  träfen  in  einem 
Momente  zusammen*),  und  so  zeigt  sich  eine  regelmässige  Ausle- 
gung überall  nicht  ausführbar,  man  fühlt  sich  mit  dergleichen 

nachbleibenden  Tönen, 


*)  Dass  übrigens  der  Komponist  auch  auf  dergleichen  Gestaltungen  gerührt 
werden  kann,  sehen  wir  ans  dieser  Stelle 


"TTr 


he 
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wie  man  sie  nennen  könnte,  dadurch  versöhnt,  dass  die  Stimme, 
in  der  sie  erscheinen,  sich  nachher  umständlich  in  den  Akkord  bin- 
einbegiebt. 

Oder  will  man  dergleichen  Tongestalten  als  Seplimen-Akkorde 


ansehn,  die  nicht  ihren  nächsten  regelmässigen  Gang  nehmen,  son- 
dern in  eineu  andern  Septimen-Akkord  rühren? 

Diese  Führung  wäre  eine  neue  Verdichtung  der  in  No.  -jVr  5e" 
zeigten,  —  oder,  wenn  man  will,  aus  der  in  No.  c  aufge- 
wiesenen durch  Erhöhung  des  tiefsten  Tons  im  zweiten  Akkord 
{a-cis (c) -e-g  nach  b(h)-d-f  entstanden. 

Oder  will  man  das  liegengebliebene  g  als  Halteton,  und  das 
Ganze,  wie  es  in  No.  ^r  vor  uns  steht,  als  kürzern  Orgelpunkt 
ansehn?  —  Beide  Auslegungen  passen  nur  nicht  auf  den  zweiten 
Fall  aus  No.  I  w*r  haben  aber  schon  eingesebn ,  dass  die 
ängstliche  Abwägung  verschiedner  Ableitungsarten  uus  nicht  unnütz 
aufhalten  darf,  wofern  wir  nur  die  Fertigkeit  und  den  Sinn  des 
Bildens  in  unsrer  Macht  haben. 

So  viel  über  die  Vorhalte  an  sich.  Nun  aber  haben  sie  offen- 
bar in  allen  ihren  Gestalten  die  Wirkung,  den  einzelnen  Akkord 
weniger  klar  und  bestimmt  hervortreten  zu  lassen,  weil  sie  ihn 
mit  einem  andern  Akkorde  verschmelzen  und  vermischen.  Daher 
dienen  sie  oft  zur  Milderung  solcher  Verhältnisse ,  die ,  in  ihrer 
Nacktheit  hingestellt,  irgend  einen  unwillkommnen  Eindruck  machen 
könnten.  Diese  Bemerkung  lenkt  uns  auf  die  vielberufene  Quintcn- 
und  Oktaven-Angelegenheit  zurück.  Wir  betrachten  zuerst 

Quinten,  durch  Vorbalte  gemildert, 

in  einigen  Fällen.  Hier  bei  a 

i 



(die  Oberstimme  von  beiden  Geigen  in  Oktaven,  die  Unterstimme  vou  ßratscita 
and  Bässen  in  der  tiefern  Oktave  ausgeführt)  ans  Beethoven'»  grosser  L eo- 
noren  -  Ouvertüre ,  in  der  Vorhalt  und  aufgebaltner  Ton  immerwährend  zu<am 
mentretfen.  —  Dass  dergleichen  Sätze  nicht  so  mild  ansprechen,  als  regelmäs- 
sige Bildungen,  leidet  keinen  Zweifel ;  es  wäre  daher  unbedacht,  sie  absichtlich 
nachzuahmen.  Dass  aber  der  wahre  Künstler  nicht  an  Einzelheiten  klebt,  sieh 
nicht  vor  Einzelheiten  scheut,  sondern  auf  das  Ganze  sieht  und  alles  wagU 
was  zu  der  Vollführung  seiner  Idee  im  einheilvollen  Strome  des  Ganzen  not- 
wendig oder  folgerecht  erscheint:  das  können  wir  wieder  einmal  hier  wie  ai 
hundert  andern  Orten  beobachten. 
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sehn  wir  eine  offenbare  Quintenfolge ;  sie  gehörl  zu  den  mildern 
(wegen  der  eingemischten  Septime,  —  S.  541)  und  wird  noch  mil-  ^ 
der  durch  den  bei  b  eingeführten  Vorhalt.    Ungerechtfertigt  würde 
die  nachfolgende  Quintenreihe  bei  a  erscheinen,  — 

—  Ih  *  gl  dl  al-d-lf h  ,.LA3^~T-rJ  jj-^St 

f  f  ff     •  r  f*1  p 1  f=i 

die  gleichwohl  durch  Vorhalte  gemildert  bei  b  (wie  sie  Haydn  in 
seiner  0dur- Symphonie*)  gebraucht)  kein  Bedenken  erregt.  Ein 
Gleiches  würde  von  den  hier  bei  a 

zu  Grunde  liegenden  Quinten  zu  sagen  sein.  Ihre  nackte  Folge, 
wie  sie  sich  bei  b  zeigt,  würde  ungerechtfertigt  erscheinen;  bei  a 
aber  werden  zwischen  das  erste  und  letzte  Quintenpaar  durch  die 


•)  No.  1  der  bei  Bothe  und  Bock  in  Berlin  erschienenen  Partituren. 
Eine  gleiche  Stelle,  in  der  Quinten  in  den  beiden  Unterstimmen  durch  Vor- 
falle von  unten  verdeckt  werden,  ist  diese,  — 


ans  der  empfindungsvollen  /?moll-Fuge  von  Seb.  Bach  (im  vierten  Bande  der 
bei  Peters  erschienenen  Gesammtausgabe) ,  der  —  wie  man  leicbt  bemerkt  — 
folgende  Quiutenreibe  (a)  mit  Vorbalten  (6) 
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'um  Grunde  lieft.  —  Der  weitere  labalt  der  Ober-  and  Uateritimme  wird  ja 
«er  Lebre  van  den  Durcbgaogs-  und  Hüirstänen  (S.  298  nod  307)  erklärt. 
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Vorhalte  neue  Akkorde  (g-h-e  und  e-g-c)  eingeschoben  und  bei 
dem  mittlem  Quintenpaar  greift  der  Vorhalt  des  Grundtons  (S.  286) 
so  scharf  eiu,  dass  sieb  die  Aufmerksamkeit  von  der  Quintenfolge 
ah  auf  ihn  wendet.  Auch  in  dem  Händeischen  Satze  No.  372  ber- 
gen sich  Quinten  hinter  dem  Vorhalte  des  Basses. 
Anders  verhält  es  sich  bei 

Oktaven,  durch  Vorhalte  verdeckt. 

Hier  kann  es  leicht  geschehen,  dass  der  Vorhalt  Uebel  arger 
macht.  Wir  sehen  dies  sogleich  an  den  hier  gegebnen 

I 
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Die  Oktaven  bei  A  stehen  ungerechtfertigt  vor  uns;  bei  B  ha- 
ben wir  aber  ausser  ihnen  noch  das  Zusammentreffen  von  Vorhalt 
und  aufgehaltnem  Ton  (c  mit  // ,  e  mit  d)  zu  erleiden.  Gleichwohl 
mag  uns  der  nachstehende  Salz  aus  Mozart's  Cdur-Fuge*) 


NB. 


34_ 
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erinnern,  dass  selbst  ein  so  zartfühlender  Künstler  sich  vor  einem 
vorübergehenden  missfalligern  Moment  nicht  weichlich  gefürchtet, 
sondern  die  folgerechte  Führung  des  Ganzen  vorzüglich  im  Auge 
behalten  hat**).  Das  Gleiche  haben  wir  schon  in  No.  5yri  -sy,  und 
WV  gesehen. 

Auf  der  andern  Seite  kaiin  der  Vorhalt  ebensowohl  wie  der 
Durchgang  (S.  302)  gegen  Harmonietöne  querständig  auftreten  (oder 
vielmehr  umgekehrt  sie  gegen  ihn)  wie  dieses  Sätzeben 


*)  Fantasie  und  Fuge  im  achten  Heft  der  s'immtlicben  Werke,  bei  Breit- 
kopf und  Hirtel  in  Leipzig. 

*•)  Dais  Mozart  hier  bewusst  gebandelt,  sich  nicht  etwa  verseben  bat,  ist 
schon  aas  der  Konsequenz  der  Oberstimme  zu  ersebn ,  durch  welche  die  Ok- 
taven mit  ihrem  Vorhalt  herbeigeführt  worden  sind.  Vielmehr  bat  Mozart 
eben  hier  gewiss  seine  Aufmerksamkeit  festgehalten,  wo  er  sein  Thema  in  rech- 
ter Bewegung  und  Vergrbssemng  in  die  Enge  führte. 
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aus  Beethoven's  Sonate  Op.  7  zeigt.  Allein  auch  hier  ist  der 
Querstand  gerechtfertigt,  weil  er  ganz  vernunftgeinäss  aus  einer 
durchaus  richtigen  Harmonieanlage  heraustritt. 

Zum  Schlüsse  noch  eine  praktische  Bemerkung  über  das 

Spiel  der  Vorhalte. 

Sie  erklingen  sanfter  und  einheitvoller,  wenn  man  sie  gebun- 
den spielt,  wie  oben  mehrmals  angegeben  ist ;  so  werden  sie  auch 
in  den  meisten  Fällen  auf  der  Orgel,  im  Orchester  und  Gesang 
vorgetragen.  Dem  Ko m p os i Ii o n ssc h üle r  aber  rathen  wir,  bei 
dem  Spiel  seiner  ersten  Vorhaltsübungen  am  Klavier,  die  Vorhalte 
nicht  zu  binden,  sondern  den  Vorhall  nach  seiner  Vorbereitung  — 
jedoch  ohne  Härle  —  noch  besonders  anzuschlagen,  und  zwar  dess- 
wegen,  weil  bei  dem  bald  schwindenden  Klange  dieses  Instruments 
der  gebundne  Vorhalt  nicht  stark  und  deutlich  genug  fortklingt,  um 
dem  Schüler  hinlänglich  lebhaften  und  überzeugenden  Eindruck  zu 
machen. 

Sehr  dienlich  ist  es,  nach  mehrmaligem  Spiel  die  Vorbaltstim- 
men  auch  zu  singen,  und  zwar  dann  gebunden,  mit  schärferm  An- 
schlag der  dawider  tretenden  Akkordtöne. 


Melodik  und  Harmonik  und  ihre  Gränze. 

Zu  Seite  328. 

Es  kann  hier  nicht  darauf  ankommen,  der  Bedeutung  oder  den 
heizen  der  Melodie  als  Kunstgeslall  eine  Lobrede  zu  hallen,  son- 
dern nur  darauf,  ihr  hohes  Hecht  zu  wahren  und  zu  vertreten  ge- 
genüber der  alten  Lehrweise,  die  in  ihrer  mehr  als  hundertjährigen 
Dichtung  auf  Harmouik  uud  Kontrapunkt,  bei  grosser  Thäligkeit 
besonders  Für  erstere,  den  Anbau  der  Melodik  so  bedenklich  hint- 
angesetzt hat  und  fortfahrt,  hintanzusetzeu.  Der  Werth  einzelner 
s,e  betreffender  Bemerkungen  und  Lehren  und  das  Verdienst  ein- 

M>rx,  Komp.  L.  I.  3.  Aufl.  36 
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zelner  Lehrer  um  sie  soll  nicht  verkannt  werden,  kann  aber  die 
fast  allgemeine  Versäumniss  nicht  vergüten  und  vergessen  machen. 
Ueberhaupt  ist  bei  der  Beurtheilung  einer  Disziplin  und  ihres 
Standpunktes  die  Frage :  ob  und  wieviel  im  Einzelnen  durch  sie 
geleistet  worden,  nicht  so  gewichtvoll,  als  jene  andre  Frage:  ob 
sie  in  systematischer  Entwickelung  ihren  Gegenstand  in  seiner 
Einheil  und  Vernünftigkeit  zur  Anschauung  und  Erkenntniss  ge- 
bracht. 

Dass  nun  die  Theorie  der  Musik,  dass  namentlich  die  Kompo- 
sitionslehre ohne  systematische  Behandlung  der  Melodik  nicht  für 
vollständig,  dass  der  Schüler,  der  hierin  versäumt  worden,  nicht  für 
ausgebildet  zu  erachten,  wird  wohl  von  Niemand  geleugnet  werden. 
Es  ist*;  längst  erkannt;  von  den  bedeutendsten  Männern  ist  tbeils 
die  Versäumniss  der  Melodik  bitter  gerügt,  theils  zur  Abhülfe  mehr 
oder  weniger  umfassend  und  erfolgreich  gelhan  worden.  Ihnen  ge- 
genüber —  unbekümmert  um  die  bereits  erfolgte  thatsäi'hliche  Wi- 
derlegung —  bleiben  einige  Lehrer  bei  dem  Vorurthcil  ruhen :  Me- 
lodie sei  einmal  nicht  zu  lehren,  oder  es  bedürfe  der  Musikschüler 
dieser  Lehre  nicht;  Andre  lassen  dies  ganz  oder  einstweilen  dahin 
gestellt,  meinen  aber  im  besten  Rechte  zu  sein,  wenn  sie  an  ihrem 
Theil  (da  doch  jeder  seine  Aufgabe  wählen  und  beschränken  könne 
nach  eigner  Neigung)  irgend  einen  audern  Lehrabschnitt  selbständig 
und  abgesondert  behandeln.  Ein  Paar  neuere  Lehrer  endlich  sind 
(wie  es  scheint)  durch  das  vorliegende  Lehrbuch  bewogen  worden, 
sich  der  Melodik  zu  nähern.  Allein  sie  lassen  sich  dann  an  einzel- 
nen herausgegriffenen  Miltbeilungen  genügen,  statt  sich  der  syste- 
matischen Eulwickelung  —  worauf  gleichwohl  in  jeder  Lehre  Alles 
ankommt  —  zu  widmen  und  Melodik  mit  Harmonik  in  Eiuklang 
zu  setzen. 

Die  Erstgenannten  würden  sich  aus  ihrem  zaghaften  Zweifel, 
ob  Melodie  zu  lehren  sei?  leicht  herausfinden,  wenn  sie  nur  beden- 
ken wollten ,  wie  viel  schwerere  und  verwickeitere  Lehre  in  dem 
Reich  der  Wissenschaften  und  Künste  schon  möglich,  ja  bis  zu  hoher 
Vollkommenheit  ausgebildet  worden  sind,  —  oder  wenu  sie  sich  nur 
ganz  einfach  den  Zweck  alles  Lebrens  deutlich  vorhielten.  Der 
Zweck  aller  Lehre  ist:  Befähigen,  das  heisst  —  da  wir  nicht  Fähig- 
keiten ursprünglich  ertheilen  können  —  Fähigkeit  entwickeln,  oder 
vielmehr  entwickeln  helfen,  indem  wir  ihr  Dasein  und  ihre  Mangel- 
haftigkeit zum  Bewusstsein  bringen,  Weg  und  Mitlel  aufweisen, 
wie  sie  geübt  und  vervollkommnet  werden  köune.  Wenn  die  Melodik 
bis  jetzt  auch  nur  das  Eine  vermöchte,  zu  Melodicbildungen  anzu- 
regen, so  wäre  schon  damit  ihr  Dasein  und  ihr  Werth  gerechtfer- 


*)  Man  vergleiche  „die  alte  Musiklehre  im  Streit  n.  f.  w.  S.  16. 
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tigt.  Man  wird  aber  nicht  in  Abrede  stellen  können,  dass  ihr  schon 
weit  mehr  gelungen. 

Wenn  übrigens  von  dieser  Seite  her  auf  unsre  grossen  Vor- 
gänger, Mozart,  Haydn  u.  s.  w.  verwiesen  wird,  die  ohne 
Anweisung  der  Melodik  Grosses  geschaffen,  also  durch  die  That  ihre 
Entbehrlichkeit  bewiesen,  so  will  das  in  Wahrheit  nicht  viel  sagen 
und  ist  nicht  einmal  wahr.  Dass  es  mehr  als  einen  Weg  giebt, 
unsre  Fähigkeiten  zu  entfalten,  wird  Niemand  in  Abrede  stellen. 
Hätten  auch  jene  Männer,  oder  unsre  melodiercichen  Zeitgenossen, 
Rossini,  Strauss,  Lanner,  Labitzky  und  wie  sie  sonst  noch 
beissen,  gar  keinen  Unterricht  genossen,  sondern  nur  viel  Musik 
gehört,  ausgeführt  und  komponirt:  so  würde  ja  die  erste  und  un- 
erlässliche  Bedingung  jeder  Ausbildung,  —  Uebung,  passive  im 
Aufnehmen  und  aktive  im  Selbstbilden,  —  in  Erfüllung  gegangen 
sein.  Und  in  der  That  ist  vor  Allem  dies  von  ihnen  bekannt. 
Haydn,  der  als  Chorschüler  und  herumziehender  Musikant  angefan- 
gen, Mozart,  der  seinem  Vater  die  Menuetten  dutzendweis'  liefern 
musste,  —  was  denn  doch  unstreitig  eine  melodische  und  dabei 
methodische  (wenn  auch  nicht  methodisch  vollkommne)  Anlernung 
genannt  werden  muss,  —  Rossini,  der  die  routinereiche  Laufbahn 
eines  italienischen  maestro  compositore  gemacht :  sie  und  alle  sonst 
Genannten  oder  noch  zu  Nennenden  (ein  Piccini  z.  B.  mit  seinen 
150  Opern,  ein  Pleyel,  der  Körbe  voll  Musik  geliefert)  haben 
wahrlich  unermesslich  viel  melodische  Uebung  —  gleichviel  ob  für 
sich,  in  der  Zurückgezogenheit  des  Studiums  oder  theilweis  vor  den 
Augen  des  Publikums  —  gehabt.  Es  fragt  sich  also :  will  man  neben 
den  Fortschritten  des  Lehrwesens  in  allen  sonstigen  Fächern  und 
Richtungen  in  der  Musik  trotzdem  bei  der  ungeregelten ,  allen  Zu- 
fälligkeiten preisgegebnen  Routine  bleiben?  —  und  zwar  immer 
noch  in  Gegenwart  des  Publikums,  jetzt  aber  bei  weit  ausgebreitet 
lerer  Bildung  desselben  und  schwererer  Befriedigung?  Oder  ist  es 
nicht  Zeit,  endlich  der  Ulizuverlässigkeit  ein  Ende  zu  machen  und 
Uebungen,  die  nie  entbehrlich  gewesen  oder  sein  werden,  zur  Ord- 
nung, Folgerichtigkeit  und  Vollständigkeit  (soweit  der  Bildungszweck 
fodert)  zu  erheben?  — 

Weniger  scheinen  Jene  gegen  sich  zu  haben,  die  —  auf  die 
Freiheit  eines  Jeden  gestützt,  seine  Aufgabe  selbst  zu  bestimmen  — 
den  Beschluss  fassen,  die  Harmonik  oder  den  Kontrapunkt  abgeson- 
dert zu  bebandeln. 

Was  freilich  die  letztere  Disziplin  anlangt,  so  muss  sogleich 
einleuchten,  dass  sie  Melodik  nothwendig  bedingt,  ja,  dass  sie 
hauptsächlich  auf  ihr  beruht;  denn  ihre  Aufgabe,  allgemein  gefasst, 
ist  ja  keine  andre,  als:  Stimme  gegen  (oder  zu)  Stimme,  —  das 
heisst:  Melodie  gegen  Melodie  zu  fuhren.  Bei  ihr  ist  Alles  Melodie, 

36* 
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schon  ihr  Stoff,  nämlich  die  Stimmen,  die  sie  gleichzeitig  verknöpfen 
und  führen  lehrt.  Lässt  sie  dies  aus  dem  Auge,  so  wird  sie  ihrer 
Aufgabe  und  ihrem  Lebensprinzip  abtrünnig  und  kann  keine  leben- 
dige Frucht  bringen.  Sie  muss  nothwendig  Melodie tücbtigkeit  er- 
ziehn  oder  voraussetzen  und  kann  dessbalb  nur  auf  methodi- 
sche Hebung  —  oder  auf  die  unsichre  Bildung  der  Routine  zu- 
rückweisen. 

Und  die  Harmonik?  —  Für  sich  allein  kann  sie  nichts  geben, 
als  Intervallen  -  und  Akkordaufzäblung.  Schon  die  Lehre  von  der 
Auflösung  der  Akkorde  berührt  das  melodische  Gebiet;  die  Lehre 
von  den  Vorhalten  und  Durchgängen ,  ja  das  Dasein  dieser  Gestal- 
ten ist  ohne  Melodik  gar  nicht  darstellbar  und  begreiflich.  Vom 
Durchgange  wird  dies  Jeder  zugeben  müssen,  da  er  ein  nicht,  ja 
widerharmonisches  oder  widerakkordisches  Wesen  ist.  Aber  eben 
so  gewiss  liegt  im  Akkord  auch  kein  Bedürfniss  zur  Vorhaltbildung, 
sondern  vielmehr  ein  Widerstreben  gegen  dieselbe.  Denn  der  Vor- 
halt vermischt  die  Akkordgestallen  und  stört  sie  dadurch,  die  Har- 
monie aber  weiss  sich  nicht  anders  wieder  herzustellen  als  dnrcb 
Auflösung  —  das  heisst  durch  Aufhebung  des  Vorhalts. 

Man  gehe  nun  die  Reihe  der  Ausnahmen  von  den  Grundsätzen 
der  Vorhalts-  Durchgangs-  Querstands -Lehre  durch;  überall  wird 
man  aul'  die  Grundlage  oder  doch  Mitwirkung  des  melodischen  Prin- 
zips zurückgeführt,  überall  bestätigt  es  sich,  dass  eine  Harmonik 
ohne  Melodik  so  wenig  durchgeführt  werden,  als  Harmonie  oboe 
Melodie  ein  Kunstwerk  sein  kann,  ja  dass  es  in  der  That  keinen 
ein/igen  Lehrsalz  der  Harmonik  giebt,  der  nicht  unter  dem  offen- 
baren Einflüsse  der  Melodik  stände.  Zu  den  vielen  schon  gegebnen 
Belägen  fügen  wir  noch  einige,  —  nicht  sowohl,  um  jenen  nach- 
zuhelfen, als,  um  zu  einem  Abschlüsse  zu  gelangen,  dessen  Be- 
zeichnung wir  uns  für  den  Schluss  vorbehalten. 

Mozart  beginnt  seine  grosse  Cmoll -Sonate*)  so: 


Der  Vordersatz  macht  seinen  Halbschluss  von  der  Tonika  auf  die 
Dominante  (nur  dass  er  statt  des  Dominantdreiklangs  den  kleinen 


•)  Fantasie  nod  Sonate  in  Cmoll,  Heft  6  der  Breitkopf-Ha'rtelschea  A«*gabe 
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Nonenakkord  and  dafür  wieder  den  verminderten  Septimenakkord 
setzt)  folglich  macht  der  Nachsatz  seinen  Ganzschluss  von  der  Do- 
minante (wieder  statt  ihrer  der  verminderte  Septimenakkord)  auf  die 
Tonika.  Hierbei  geht  aber  f  nicht  nach  der  Kegel  der  Harmonie 
nach  es  hinunter,  sondern  nach  g  hinauf*);  und  zwar  geschieht 
dies  nicht  in  einer  verborgnen  Mittelstimme,  wie  wir  uns  in  No. 
117  erlaubt,  sondern  in  der  auffallendsten  aller  Stimmen.  Der  Grund 
ist  ein  rein  melodischer;  die  Melodie  des  Nachsatzes  hatte  die  des 
Vordersatzes  nachzuahmen. 

Derselbe  Meister  setzt  in  einem  seiner  schönsten  Sätze**) 
Folgendes. 


Adagio 


2 

464 


~f 

Betrachtet  man  hier  zuerst  die  drei  miteinander  gebenden  Unter- 
stimmen,  so  zeigen  sich  vom  ersten  zum  zweiten  Takte  doppelte 
Querstände,  b  gegen  h  und  des  gegen  </;  dasselbe  wiederholt  sich 
vom  dritten  zum  vierten  Takte.  Der  Satz  beissl  eigentlich  im  We- 
sentlichen —  abgesehen  von  der  Oberstimme  —  so,  wie  bei  a9 


404 


oder  —  mit  besserer  Folgerichtigkeit  in  der  jetzigen  Oberstimme  — 
so  wie  bei  by  und  hätte  so  keinen  Querstand;  allein  der  Fortschritt 
würde  dann  gelähmt  und  die  Melodie  marklos  gewesen  sein.  Mo- 
zart warf  also  die  Akkorde  des-f-b  und  es-g-c,  —  oder  vielmehr 
diese  drei  und  drei  Töue  als  Hülfstöne  von  oben  eiu,  und  belebte 
seine  drei  Stimmen  mit  Recht  unbekümmert  um  den  kleineu  Wider- 
klang in  der  Harmonie. 

Nun  aber  trat  die  Oberstimme  hinzu  und  bildete  ]den  Akkord 


•)  Man  muss  f-h  zusammenfassen  und  io  g-c  die  Auflösung  beider  sehn. 
Wollte  man  statt  dessen  /  als  einen  aufgegebnen  —  das  heisst  aber  auch  nichts 
Anderes  als:  nicht  aufgelohten  —  Ton  atisebn,  so  würde  wieder  h  nicht  rich- 
tig, sondern  (alsdann  unbegreiflich)  nach  g  hinauf,  statt  nach  c  gehn  ,  sechs 
Stufen  weit,  statt  einer. 

*•)  Aua  der  ersten  vierhaodigen  Sonate,  Heft  7  der  Bieitkopf- Härtelsrben 
Aasgabe. 
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f-a-c-es-ges.  Dieser  musste  sieb  nach  b-des-f  auflösen,  und  io 
der  Tbat  geht  die  Oberstimme  nach  des.  Allein  nicht  der  rechte 
Akkord  erscheint,  sondern  schroff  tritt  dafür  die  zweite  Stimme 
mit  as  gegen  des,  und  es  folgt  der  Akkord  as-c-es,  —  harmonisch 
wieder  vollkommen  unbegreiflich,  aber  um  der  melodischen  Folge- 
richtigkeit willen  nothwendig,  und  darum  richtig. 

Haben  wir  in  vorstehenden  und  den  zahlreichen  ihnen  ver- 
wandten Fällen  die  Harmonie  unter  dem  Einflüsse  des  Melodieprin- 


aus  Liszt's  reizvollem  Phantasiebildchen*)  ein  wunderlich  Inein- 
anderspiel  von  Harmonie  und  ganz  fremder  Melodie  —  oder  soll 
man  sagen,  zweiter  Harmonie?  —  an.  Ueber  dem  Urakkord'  E-gis-h 
der  in  weiten  Glockenschwiugungen  leise  forttönt,  tritt  weltfremd 
die  Melodie  mit  ihrem  dis-cis....  und  den  ,, Untertönen* 4  (muss 
man  sagen)  h-a . . . .  hoch  herein.    Will  man  das  zwei  Hülfstöae 

nacheinander  über  einem   Halteton  nennen?   will  man  sich  j  . 

vorher  denken?  das  Alles  erklärt  nicht,  was  geschchn.  Der  Er- 
innerung schwebt'  ein  Doppelbild  vor,  das  in  kecker  Ursprünglicb- 
keit  erhascht  und  festgehalten  wird ;  die  hohe  stille  weiterhaboe 
Alpennatur,  und,  ihrer  unbewusst,  von  umbuschter  Höhe  das  spielig 
uiedergaukelnde  Lied  der  Savoyardeu-Sehalmeien ,  der  kleinen  Alp- 
hörner von  Holz  und  Bast;  —  wir  selber  haben  es  zwischen 
Sallanches  und  les  Ouches  so  vernommen.  In  der  Phantasie  des 
Bildners  und  des  Hörers  liegt  der  Einigungspuukt. 

Ganz  in  gleichem  Sinne  weudel  sich  Beethoven  im  ersten 
Satze  seiner  Helden-Symphonie  in  dieser  Weise**)  — 


*)  Au«  den  Anntes  de  PSUrtnage  (bei  Schott  io  Mainz)  die  so  nunfbeo 
Urfrische  aufgefassteo  Naturklang  bewahren. 


**)  S.  47  der  Partitur;  mit  Takt  9  tritt  der  dritte  Theil  ein. 
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znm  ermuthigenden  Feldrufe  des  Themars  zurück.  Takt  5  und  6 
giebt  den  Dominantakkord  unvollständig,  der  Takt  7  und  8  voll- 
ständig ertönt  und  zu  dessen  Auflösung  Takt  9  das  Thema  tritt. 
Allein  dasselbe  hat  sich  schon  Takt  5  und  6  gleichsam  vorzeitig 
vernehmen  lassen.  Der  erste  Ton  (es)  mochte  da  zuerst  als  Vor- 
ausnahme gefasst  werden,  ....  aber  er  verschwindet  wieder;  der 
zweite  Ton  (g)  könnte  Auflösung  von  as  sein,  ....  aber  das  tönt 
gleichzeitig  weiter  und  g  tritt  wieder  ab.  Nicht  die  Harmonik,  die 
Phantasie  des  Tondichters  wehte  den  Ruf  hinein,  wie  Luftspiegelung 
das  Schiff  zeigt,  das  noch  unter  dem  Horizont1  thatsächlich  uner- 
blickbar  weilt. 

Und  abermals  Beethoven  in  seiner  durch  und  durch  des 
Geistes  vollen  Sonate  Les  adieux,  tabsence  et  le  retour,  deren 
erster  Satz  das  Lebewohl 


f\  i 

als  tiefgefühltesten  Zweigesang  in  dramatischer  Darstellung  sichtlich 
vor  Augen  stellt.  Wie  nun  in  der  Wirklichkeit  die  bebenden  Stim- 
men ihr  „Leb*  wohl  denn!"  mischen  würden,  so  gestaltet  es 
sich  auch  bei  Beethoven. 


^_^JL0  -j 

t_3. 

1  

IP=  1-3  \l**f\ 

Dem  abstrakten  Harmoniker  muss  das  Ineinanderklingen  der 
Akkorde  (Takt  4  bis  7)  als  unbegreifliche,  ja  sinnlose  Vermengung 
erscheinen;  in  der  That  ist  hier  nicht  etwa  eine  einzelne  Regel 
verletzt,  etwa  eine  Auflösung  versäumt  oder  ein  Vorhalt  unrichtig 
eingeführt,  sondern  die  Harmonie  ist  ihrem  Grundbegriffe  nach  auf- 
gehoben, indem  ein  Akkord  mit  einem  zweiten  ihm  widersprechen- 
den zusammentritt.  Allein  die  höhere  Rechtfertigung  ist  eben  in  der 
Melodie  des  dichtenden  Genius  gegeben;  der  Gesang  jeder  Stimme 
und  das  Ineinanderwehn  beider  ist  so  wahr  und  darum  so  schön, 
wie  je  ein  Zug  eines  Dichters.  —  So  wenig  dergleichen  „nachge- 
ahmt" oder  ,, praktisch  benutzt"  werden  soll,  so  viel  lehrt  es  dem 
unbefangen  Betrachtenden. 

Heber  alles  sonst  noch  zu  Sagende  wenden  wir  uns  zu  einem 
letzten  Ueberblick  über  den  Inhalt  und  Gegenstand  von  Melodik  und 
Harmonik  zurück. 

Melodie  kann,  wie  die  erste  Abtheilung  dieses  Werkes  zeigt, 
ohne  Harmonie  bestehn  und  geübt  werden ;  wir  haben  daher  mit  ihr 
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beginnen  dürfen  und  müssen ,  wie  die  Kunst  selber  im  einzelnen 
Menseben  und  in  ihrer  geschichtlichen  Entwickelung  mit  ihr  be- 
ginnt. Allein  die  für  sich  seiende  Melodie  —  der  Einzelgesang,  die 
Monodie  —  reicht  nicht  gar  weit  (obgleich  sie  jahrtausendelang 
den  Menschen  genügt  bat)  und  führt  in  Ausübung  und  Wissenschaft 
mit  Nolhwendigkeit  zur  Harmonie. 

Harmonie  für  sich  allein  kann  kein  Kunstwerk  sein,  aber  eben- 
sowenig ist  sie  blos  abstrakter  Begriff  vom  Zusammentreffen  ver- 
schiedner  Melodien  in  Einem  Zeilmomente,  wie  ein  geistreicher 
Kunstgenoss  aus  der  S.  284  am  schärfsten  hervorgehobenen  Bedeu- 
tung des  melodischen  Elements  gefolgert  hat.  Sie  beruht  auf  physi- 
kalischem Stoffe,  der  für  sich  allein  schon  musikalisches  Element, 
musikalischer  Wirkung  fähig  ist,  —  auf  dem  Urakkord'  und  dem 
aus  ihm  erwachsenden  Dominant-  und  Nonenakkorde.  Hier  ist  die 
Harmonie  an  sich  ein  Etwas  —  und  zwar  ein  Etwas  für  die  Kunst. 
Aber  allerdings  beginnt  schon  im  Urakkorde,  vollends  mit  der  Be- 
wegung aus  dem  ersten  Akkorde  heraus,  das  Leben  und  W»'len 
der  Melodie,  oder,  genauer  gesagt,  der  mebrero  Melodien,  deren 
Zusammentreffen  den  Akkord  gebildet  bat. 

Melodie  und  Harmonie  sind  zwei  Formen,  in  denen  der 
künstlerische  Geist  sich  entfaltet  und  offenbart  nach  Vernunftgesetzen 
für  seinen  Zweck.  Diese  Gesetze  gelten  theils  der  Melodie  für  sich, 
theils  der  Harmonie  für  sich,  jenachdem  sie  bestimmen,  wie  die  eine 
oder  jede  von  mehrern  Melodien  sich  zu  bilden,  —  und  wie  das 
Zusammentreffen  der  Melodien  in  der  Zeit  (in  den  Akkorden  und 
Zwischentönen)  stattzufinden  habe.  Das  sind  die  beiden  Zweige  des 
künstlerischen  Vernunftgesetzes,  die  wir  als  melodisches  und  har- 
monisches Prinzip  bezeichnet  haben.  Sobald  man  über  die  Monodie 
hinausgeht,  tritt  neben  dem  melodischen  Prinzip  auch  das  harmoni- 
sche hervor  und  in  sein  Recht,  kann  keins  von  beiden  verleugnet 
oder  versäumt  werden;  vielmehr  zeiist  sich  der  Reiclilhum  und  die 
bewegliche  Lebendigkeit  des  Geistes  in  Kunst  und  Lehre  gerade  im 
Wechselspiel  und  Verein  beider  Prinzipe. 

Hier  zeigen  sich  die  hervortretenden  Entwickelungsmomente 
mit  Nothwendigkeit  in  folgender  Ordnung. 

Zuerst  wallet  das  melodische  Prinzip  allein  —  in  der  Mono- 
die, in  der  ersten  Abtheilung. 

Dann  waltet  es  vor  und  das  harmonische  Wesen  beginnt 
sich  zu  gestalten  —  in  der  Naturharmonie,  in  der  zweiten  Ab- 
theilung. 

Nun  verlangt  die  Entwickelung  des  Harmoniewesens  den  Vor- 
zug und  das  Melodiewesen  liegt  diesem  vorwaltenden  Ringen  ge- 
genüber in  Erstarrung,  fast  in  Vergessenheit,  —  in  der  drillen  und 
vierten  Abtheilung. 
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Scbon  aber  drängt  diese  Harmonie-Entwickelung  selber  zu  neuer 
Belebung  des  Melodischen  hinüber.  Die  Stimmen  entfalten  sieb  inner- 
halb der  Harmonie  am  beweglichsten  in  der  harmonischen  Figura- 
tion,  —  darauf  gegen  die  Harmonie,  in  den  Vorhallen,  Durchgängen 
u.  s.  w.  Hier  ist  der  Wechselkampf  beider  Priuzipe  zur  vollen 
Lebendigkeit  entbrannt. 

Allein  dieser  Kampf  selber  weiset  darauf  bin,  dass  beide  Prin- 
zipe  nur  einen  einigen  Gegenstand  haben,  die  Kunst  in  ihrer  un- 
trennbaren Ganzheit,  —  und  nur  einem  einigen  Geist  dienen,  dem 
in  der  Kunst  dichterisch  waltenden ,  für  den  sie  beide  nur  Stoff 
sind,  —  nöthiger  oder  lässlicher,  wie  seine  Zwecke  fodern. 

Das  muss  tbatsächlich  beurkundet  werden 5  hiermit  geschiebt 
in  dieser  Sphäre  der  letzte  gebotene  Schritt.  Den  haben  wir  im 
Obigen  bezeichnet. 


U 

Ueber  die  Grenzen  der  Akkordentwickelung. 

Zu  Seite  338. 

Ist  nun,  so  dürften  strebsame  Leser  fragen,  hier  —  am  Schlüsse 
der  Lehre  von  den  Mischakkorden  das  Material  der  Harmonik 
vollständig  überliefert?  — 

Wir  antworten  getrost:  Nein.  Aber  diese  Vollständigkeit  lag 
nicht  einmal  in  unsrer  .Ahrdt  .  geschweige  in  unserm  Willen  und 
unsrer  Pflicht;  das  Erslere  schon  desswegen  nicht,  weil  allerdings 
neue  Bildungen,  Behandlungsweisen ,  Verknüpfungen  von  Akkorden 
von  Tag  zu  Tage  möglich  sind,  —  gleichviel  mit  welchem  Rechte, 
das  heisst  mit  welcher  Vernunftnothwcndigkeit  und  mit  welchen 
Folgen.  Jede  Lehre  ist  nolhwendig  auf  das  bis  zu  ihr  hin  Vorhandne 
angewiesen  und  beschränkt.  Darüber  hinaus  kann  sie  dann  noch 
mit  abstrakten  Berechnungen  und  Vermuthungen  gehn ;  sie  kann 
z-  B.  mit  Hülfe  bekannter  mathematischer  Formeln  alle  Verknüpfun- 
gen von  drei  bis  fünf  —  und  mehr  Töneu  in  allen  Intervallgatlun- 
gen  herausrechnen,  oder  mehr  versuchsweise  (wie  neuerdings  ein 
Lehrer  gethan)  Akkorde  und  Akkordgebrauch  wie  hier  — 


Adagio.  $g: 
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aufstellen.  „Wer  kann  wissen  (fragt  jener  Lehrer  bei  dem  letzten 
und  ähnlichen  Gebilden)  ob  nicht  ein  künftiger  Tondichter  eine  die- 
ser Harmoniefolgen  selbst  ohne  Vorbereitung  angeschlagen  für  irgend 
einen  besondern  Ausdruckszweck,  zu  irgend  einer  herben,  bitter  in 
das  Gemüth  schneidenden  Geföhlsnüance  wirkungsvoll  zu  benutzen 
weiss?4' —  Allein  solches  Vorgreifen  erscheint  von  höchst  zweifel- 
haftem Werl  Ii  c,  wenngleich  wir  die  Möglichkeil,  dass  solche  Gestal- 
tungen einmal  brauchbar  gefunden  werden,  keineswegs  in  Abrede 
stellen;  wer  kann  jede  Grimasse  vorhersehn?  Dem  Kunstler  im 
Schaffensdrange  wird  sich,  wenn  anders  er  in  rechter  Weise  ge- 
bildet und  berufen  ist,  jede  nöthige  Gestaltung  von  selbst  ergeben  : 
er  bedarf  dazu  keines  Vorarbeiters.    Wer  hat  dem   Haydn  die- 


den  Zusammenklang  h-d-fis-as  vorgearbeitet?  Sein  Weg  führt  ihn 
von  c-es-as  (dessen  höheres  es  er  gleichsam  verliert)  nach  h-d-g, 
mit  dem  Vorhall  as  vor  g.  Dazu  setzt  er  einschneidend  fis%  —  das 
man  als  Hülfston  zu  einem  nachfolgenden  g  fassen  möchte.  Allein 
nicht  dahin,  sondern  abwärts  geht  der  erhöhte  Ton  nach  J\  so  dass 
(ähnlich  etwa  No.  268,  B)  statt  g-h-d  der  Dominantakkord  er- 
steht, und  die  Oberstimme  (die  Pause  weggedacht  es,  fs,  f) 
schmerzlich  hinauf  und  gedrückt  hinab  sich  windet.  Nicht  an  einen 
Mischakkord  dachte  Haydn,  den  er  irgendwo  gelernt;  ihn  fröstelte 
im  leeren,  gestaltersehnenden,  gestallzerflicssenden  Chaos. 

Nicht  materielle  Vollständigkeit,  wäre  sie  auch  möglich,  ist 
Obliegenheit  der  Lehre  und  Vortheil  für  den  Schüler;  dem  letztern 
würde  sie  vielmehr  am  eignen  Forschen  und  Finden  hinderlich, 
also  nachtheilig.  Nur  das  liegt  ihr  ob :  die  vernunftgemässe  Ent- 
wicklung und  den  auf  ihr  beruhenden  iiinern  Zusammenhang 
an  ihrem  Gegenstand1  aufzudecken  und  hierin  den  Schüler  saltsam 
festzustellen.  Sie  soll  ihm  die  Wege  öffnen  und  anbahnen,  nicht 
sie  für  ihn  gehn. 
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lt. 

Ueber  Singbarkeit  der  Stimmen. 

Zu  Seite  378. 

Da  wir  in  diesem  Abschnitt'  im  Begriffe  sind,  die  Begleitungs- 
sümmen  zu  lebendigem  Gesang'  auszubilden,  ist  es  wohl  angemes- 
sen, neben  der  steligen  Entwicklung  der  Lehre  besondre  Erwägung 
auf  die  Singbarkeit  der  Stimmen  zu  verwenden ,  die  man  oft  als 
erstes  Gesetz  für  Gesang  aufgestellt  findet. 

Mit  diesem  Ausdrucke  bezeichnet  man  zunächst  die  rechte 
Lage  und  Führung  der  Stimmen,  wodurch  dem  menschlichen  Slimm- 
organ  der  Vortrag  derselben  möglich,  leicht  zusagend  wird.  Ferner 
aber  versteht  man  darunter  überhaupt  die  Fasslichkeit  und  aus. 
dieser  hervorgehende  leichte  Vorstellbarkeit  der  Stimmen, 
sei  es  im  wirklichen  Gesang,  oder  durch  Instrumente. 

Nun  ist  aber  einleuchtend,  dass  Fasslichkeit  und  Vorstellbarkeit 
einer  Stimme  in  verschiednen  Graden  statt  haben  können  und  dass 
sich  nicht  absolut  bestimmen  lässt,  welcher  Grad  von  Tasslichkeit 
gewährt  sein  müsse.  Es  kommt  vielmehr  darauf  an,  sich  klar  vorzu- 
stellen, worauf  die  Fasslichkeit  einer  Stimme  beruhe. 

Sie  kann  einen  körperlichen  oder  geistigen  Grund  haben. 
Ein  körperlicher  Grund  der  Unfasslichkeit ,  folglich  Unausführ- 
Wkeit  (Unsingbarkeit)  oder  eines  miudern  Grades  von  Fasslichkeit 
und  Ausführbarkeit  kann  nur  in  der  Unmöglichkeit  oder  Schwierig- 
keit liegen ,  die  ein  Stimmorgan  oder  Instrument  findet ,  einen  Ton 
oder  eine  Tonverbindung  zu  erreichen  und  darzustellen.  So  findet 
jede  Stimme  gewisse  Töne  für  sich  zu  hoch  oder  zu  tief,  jedes 
Instrument  gewisse  Töne  unerreichbar,  gewisse  Tonverbindungen 
gar  nicht  oder  schwer  darstellbar.  Diese  Betrachtung  kann  aber 
nicht  hier,  sondern  erst  in  der  Lehre  vom  Vokal-  und  Instrumen- 
talsatze zur  Erörterung  kommen.  Im  Allgemeinen  ist  nur  soviel 
anzunehmen ,  dass  die  zu  weit  über  die  Oktave  hinausgehenden 
Sprünge  meistentheils  schwerer  ausführbar  sind. 

Der  geistige  Grund  der  Unfasslichkeit  oder  Fasslichkeit  beruht 
auf  dem  Verständniss  eiues  Ton  Verhältnisses.  Tonverhältnisse  sind 
[asslich  und  ausführbar,  sobald  wir  sie  begreifen ;  und  um  so  mehr, 
je  klarer  und  sichrer  wir  sie  begreifen.  Daher  finden  sich  keine 
fasslichern  T  onverhall nisse,  als  die  der  Durtonleiter  und  der  ersten 
Akkorde ;  daher  ist  die  Molltonleiter  und  namentlich  deren  —  nur 
durch  die  Nothwendigkeit  uns  aufgedrungne  übermässige  Sekunde 
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schwerer  fasslicb.  Nun  erräth  man  schon,  dass  die  je  spätem  Ent- 
wickelnden auch  die  je  schwerer  fasslichen  sein  müssen ,  denn  sie 
berohn  auf  mehr  und  verwickeltem  Voraussetzungen;  so  dass  die 
Entwicklung  des  Ton-  und  Harmoniesystems  einerseits  die  fort- 
schreitende Schwierigkeit  des  Fassens  darlegt,  andrerseits  aber 
auch  dem,  der  den  Zusammenhang  des  Ganzen  begriffen  und  in 
sich  aufgenommen  hat,  die  entferntem  und  letzten  Gestaltungen 
endlich  eben  so  begreiflich  und  darstellbar  macht,  als  die  ersten. 

Daher  geht  eine  Stimme  am  fasslichsten  und  singbarsten  in  der 
Ordnung  der  Tonleiter,  oder  in  der  Terzenfolge  der  Akkordtöne, 
oder  von  einem  zum  andern  verbundnen  Akkord ,  und  zwar  in 
dessen  nächstliegende  Intervalle.  Leichler  gebt  ferner  in  der  Re- 
gel eine  Stimme  in  verbundne  Akkorde  derselben  Touleiter,  als  in 
fremde  Töne  über;  und  bei  letztern  wieder  leichter  in  die  nächst- 
liegenden (nächstverwandten),  als  in  entferntere  Töne.  Man  erkennt 
hieraus,  dass  man  nur  den  bisherigen  Gesetzen  über  Harmonie  und 
Stimmführung  folgen  dürfe,  um  überall  im  rechten  Sinne  singbar  zu 
schreiben. 

Eine  einseitige  und  beengende  Auffassung  des  Begriffs  von  Sing- 
barkeit  hat  sich  aber  in  der  altern  Lehre  geltend  gemacht.  Hier 
sollten  nur  die  nähern  und  nächsten  Tonverhältnisse  für  singbar 
anerkannt,  die  Stimmschritte  in  entlegnere  aber  verboten,  —  oder 
doch  den  Singstimmen  versagt,  —  oder  doch  wenigstens  von  der 
Melodie  (Hauptstimme)  ausgeschlossen  sein ;  —  freilich  im  Wider- 
spruch mit  den  grössten  Künstlern,  wie  das  denn  der  altern  Lehre 
stets  zugestossen.  Man  sieht  sogleich,  dass  dabei  der  Sinn  der 
Tonverhä  llnisse,  der  Inhalt  des  Tonstückes  nicht  be- 
dacht, sondern  nur  die  äusserliche  Fasslichkeit  erwogen  und 
willkührlich  darüber  bestimmt  worden  ist.  Und  so  bat  man  denn 
auch  ganz  äusserlich  vor  Allem  die  übermässigen  und  verminderten 
Intervalle  als  unsingbar  in  Verruf  gethan.  Wie  aber,  wenn  diese  in 
den  fasslichsten  Verhältnissen  erscheinen?  z.  ß.  hier  — 


die  übermässige  Quarte,  Quinte  und  Sekunde  und  die  kleine  Quinte? 
Nun,  —  dann  passt  freilich  die  Regel  nicht,  wie  überhaupt  niemals 
eine  äusserlich  aufgegriffene  Lehre  mit  der  Kunst  in  Uebereinstim- 
mung  sein  kann. 
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Wir  bedürfen  also  keiner  andern  Regel,  als  der  Verna nft- 
mässigkeit  in  unsern  Tonentwickelungen,  wie  sie  sich  bisher 
aus  der  Natur  der  Sache  herausgestellt  hat  und  auch  in  der  Folge 
sich  weiter  enthüllen  wird.  Dann  werden  wir  —  nach  Seb.  Bach 's 
and  Beethoven's  und  aller  Meister  Vorgang  —  auch  das  Aeusserste 
unverzagt  aussprechen  dürfen,  ohne  in  Unfasslichkeit  und  Unsing- 
barkeit  zu  gerathen. 

Freilich  ist  aber  nicht  Alles  Allen  fasslich ;  wer  möchte  berech- 
nen, wie  tief  man  hinuntersteigen  und  wie  viel  man  opfern  müsste, 
am  Allen  das  ihnen  Genehme  und  Fasslicbe  zu  geben?  Diese  ße- 
recbuuog  und  der  Wunsch  liegt  ausser  der  Sphäre  des  Künstlers. 

s. 

Höherer  Choralstyl. 

Zo  Seite  389. 

Die  Behandlung  des  Chorals  ist  die  wichtigste  Aufgabe,  die 
der  erste  Theil  der  Kompositionslehre  bringt ;  nur  wer  sie  voll- 
kommen nicht  blos  begriffen,  sondern  auch  zu  gänzlicher  Sicher- 
heit und  Geläufigkeit  sich  angeeignet  bat,  ist  reif  zu  den  Aufgaben 
des  zweiten  Theils,  nur  ihm  kann  das  Versprechen  erfüllt  wer- 
den, das  die  Einleitung  (S.  8)  ertbeilt  hat:  dass  keine  Kunstform 
an  ihrer  Stelle  grössere  Schwierigkeit  haben  wird,  als  die  ein- 
fachsten vorhergegangen  an  der  ihrigen.  Die  Erfahrung  an  ganzen 
Reihen  von  Jünglingen,  die  sich  dem  Verfasser  anschlössen,  hat 
erwiesen : 

dass  ohne  Ausnahme  jeder,  der  den  ersten  Kursus  (den  In- 
halt dieses  ersteu  Theils)  sich  vollkommeu  angeeignet  hatte, 
auch  im  zweiten  eine  Aufgabe  nach  der  andern  ohne  Schwie- 
rigkeit und  mit  Glück  lösete,  und  so  dem  dritten  Kursus 
(Vokal-  und  Instrumentalsatz)  entgegenreifte. 
Dagegen  hat  es  freilich  auch  nicht  an  dem  Beispiel  Einzelner 
gefehlt,  die  den  ersten  Kursus  vernachlässigt  hatteu,  oder  aus  un- 
zulänglichem fremden  oder  Selbstunterrichte  zu  dem  zweiten  Kur- 
sus herantraten,  und  bei  aller  Anstrengung  nicht  mit  den  Ucbrigen 
Schritt  halten  konnten.  —  Wer  nur  eine  Vorstellung  von  syste- 
matischer Enlwickelung  hat,  wird  diese  Erscheinung  schon  voraus- 
sagen; den  Mathematiker  möchten  wir  sehn,  der  etwa  den  pylha- 
gorischen  Lehrsatz  beweisen  könnte,  ohne  zuvor  die  Lehrsätze  von 
der  Kongruenz  der  Dreiecke  u.  s.  w.  begriffen  zu  haben.  Leider 
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ist  nur  die  Kompositionslehre  bisher  noch  so  unvollständig  und  un- 
systematisch behandelt  worden,  dass  es  Vielen  gar  nicht  einfallt, 
von  ihr  etwas  Andres,  als  eine  grössere  oder  geringere  Masse  ein- 
zelner Kenntnisse  zu  erwarten,  die  man  sich  nach  Belieben  ganz 
oder  theilweise,  bald  hier  bald  da  anknüpfend,  gewinnen  könne. 

Es  versteht  sich  aber  von  selbst,  dass  unsre  Foderung  nicht 
durch  jene  dörre  und  geistlose  Handhabung  des  Chorals  befriedigt 
ist,  die  von  so  manchem  Organisten  geübt  und  weiter  gelehrt  wird 
die  auch  wohl  dem  Bedürfnisse  des  Gemeinedienstes  (S.  355)  mehr 
oder  weniger  genügen  mag.  Für  diesen  an  sich  wichtigen  und  wür- 
digen, für  Kunst  aber  und  Kunstübung  nur  äusserlicben  Zweck 
bedarf  es  zunächst  einer  wohlgeordneten  Modulation  und  einer  den 
Gesang  einfach  unterstützenden  und  leitenden  Harmonie,  und  man 
thut  besonders  unsichern  Gemeinen  gegenüber  wohl,  sich  an  das 
Nächste  und  Einfachste  zu  halten  (wenn  es  nur  nicht  zu  trivial  ist) 
und  lieber  zu  wenig  als  zu  viel  zu  geben. 

Ganz  anders  stellt  sich  die  Aufgabe  für  den  Komponisten;  — 
und,  beiläufig  gesagt,  wir  würden  mehr  gute  Organisten  haben, 
wenn  auch  die  für  solche  Stellung  sich  Vorbereitenden  zuerst  trach- 
teten, die  Aufgabe  des  Chorals  rein  zu  lösen,  und  erst  später  sieb 
nach  dem  augenblicklichen  Bedürfniss  der  Gemeiue  umzusehn  und 
zu  bequemen.  Der  Komponist  fasst  oboe  alle  äussere  Rücksicht  den 
Choral  als  Kunstaufgabe;  er  bestimmt  Modulation,  Harmonie  und 
den  Gang  der  Stimmen  nur  nach  dem  Sinn  der  Choralforra  im 
Allgemeinen  und  des  gewählten  Liedes;  sein  letztes  und  höchstes 
Trachten  ist,  jede  seiner  Stimmen  zu  dem  vollkommensten  Gesang 
auszubilden ,  den  die  Form  und  die  besonders  gewählte  Aufgabe 
zulassen,  —  gleichviel,  ob  eine  solche  Stimmführung  einer  Gemeine, 
oder  gar  jeder  Gemeine  in  jedem  Momente  des  Gottesdienstes  zu- 
sagt oder  nicht.  Hierhin  zu  führen,  ist  eine  der  wichtigsten  Aufga- 
ben unsrer  Lehre,  diese  Kunst  ist  es,  deren  Gewinnung  wir  als 
Bedingung  höhern  Fortschreitens  ausgesprochen  haben. 

Zu  freierer  Umschau  und  Prüfung  der  Grundsätze  bieten  wir 
den  eifrig  Strebenden  in  Beilage  XX  einige  Choräle  (soviel  der 
Raum  zulässt)  versebiedner  Tonsetzer,  denen  Jeder  nach  Gelegen- 
heit mehr  zufügen  mag.  Sie  sollen  nicht  Muster  zur  Nachahmung 
sein,  —  der  Künstler  soll  und  darf  überhaupt  nicht  nachahmen, 
kann  also  Muster  nicht  brauchen.  Der  Jünger  bringe  sie  sich  vor 
Allem  anlheilvoll  zu  Gehör  und  gebe  sich  ihrer  Wirkung  hiu,  so- 
weit sie  auf  sein  Gemütb  wirken.  Dann  mache  er  sich  klar,  was 
ihm  an  den  Sätzen  zusagt  und  was  nicht,  und  suche  die  Ursachen 
zu  diesen  Wirkungen  auf,  prüfe  die  Modulationsanlage,  die  Be- 
wickelung der  Harmonie,  die  Stimmführung,  —  Alles  ohne  Sehen 
vor  dem  Namen  des  Setzers,  weil  ihm  bei  aller  Ehrfurcht  vor  den 
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.Meistern  zuletzt  doch  redlich  Forschen  und  eigne  Vernunft  die 
höchsten  Meister  bleiben  müssen.  Zuletzt  erst  balle  er  das  Ergeb- 
oiss  eignen  Forschens  mit  dem  im  Lehrbuch'  Ausgesprochnen  zu- 
sammen, weil  weder  diese  noch  eine  andre  Lehre,  sondern  nur 
eigne  Erkenntniss  und  Ueberzeugung  dem  Künstler  Gesetz  sein 
kann.  — 

Geflissentlich  stellen  wir  ein  Paar  Choralsälze  voran,  die  auf 
die  Periode  der  Kirchentonarten  hinweisen.  Das  dieser  Periode 
Eigentümliche  (worüber  die  folgende  Abtheiiung  S.  411  das  Nö- 
tigste mittheilt)  lebt  in  unsrer  Musik  nur  in  vereinzelten  Nach- 
klängen fort;  der  Komponist  uusrer  Tage  würde  sich,  wollte  er 
ohne  besoudern  Antrieb  zu  jener  alten  Weise  zurückkehren,  der 
Denk-  und  Redeweise,  in  der  er  aufgewachsen  ist,  entfremden, 
wiewohl  Niemand  voraussehu  kann,  ob  er  nicht  (S.  447  sind  Bei- 
spiele gegebeu)  unter  besonderu  Umständen  der  alten  Weise  bedarf. 
Ks  handelt  sich  aber  hier  weder  um  berechtigte  noch  unberechtigte 
Rückkehr  zum  Alten,  sondern  nur  darum,  auch  mit  seiuer  Hülfe 
den  Gesichtskreis  zu  erweitern,  Vorstellung  und  Erkenntniss  zu 
bereichern.  Der  Künstler  muss  der  Biene  gleich  (in  der  bekannten 
Kinderfabel)  ,,Süssigkeit  aus  jeder  Blume'*  saugen,  —  und  das 
Gift,  was  vom  Leben  ab  zum  Tode  bringt,  den  Moder  der  Ver- 
gangenheit, der  das  frische  Leben  ankränkelt,  ,,das  Gift  lässt  er 
darin." 

Hinüberführen  in  jene  Zeit  mag  ein  Choral  (No.  1)  aus  dem 
„Schatz  des  evangelischen  Kirchengesangs  im  ersten  Jahrhunderl 
der  Reformation,  herausgegeben  unter  Mitwirkung  Mehrerer  von 
G.  Freiherrn  v.  Tue  her"*).  Das  Werk,  zunächst  kirchlichen 
Zwecken  (Rückführung  rhythmischen  und  in  aller  Weise  würdigen 
Choral-Gesangs)  sich  widmend,  giebt  nicht  sowohl  Choräle  dieses 
oder  jenes  bestimmten  Musikers,  sondern  stellt  aus  ihnen  allen  und 
nach  ihrem  Vorbilde  seine  Sätze  zusammen ,  wie  es  sie  verwend- 
bar erachtet.  Diesem  nachgebildeten  Satze  fügen  wir  einen  jener 
Zeit  ureignen  (No.  2)  zu,  von  Hieronymus  Prätorius,  aus 
dem  Jahr  16U4,  also  nicht  einmal  der  Blütezeit  jener  Periode  zu- 
gehörig, der  aber  vor  ältern  und  vielleicht  karakteristisch  bezeich- 
nendem geeignet  ist,  Blick  und  Versläudniss  für  diese  versunkene 
Welt  zu  öffnen. 

Was  zunächst  an  diesen  Sätzen ,  besonders  dem  zweiten  auf- 
fällt, ist  die  reichere,  bedeutungsvolle  Rhythmik;  man  muss  sie  wo 
möglich  in  vierstimmigem  Chorgesange  (den  zweiten  nötbigeufalls 
in  günstigerer  Stimmlage)  sich  zu  Gehör  bringen,  um  das  uner- 
messliche  Uebergewicht  gegen  die  heutige  Choralweise  zu  erfassen 


*)  Bei  Breilkopf  aod  Härtel.  1848. 
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und  sieb  selbst  mit  ihr,  soweit  es  angebt,  auf  einen  böhern  Stand- 
punkt als  der  gewöhnliche  Kirchendienst  fodert,  zu  versetzen.  Mit 
dieser  Rhythmik  ging,  namentlich  in  der  Blütezeit  jener  Periode 
des  Glaubenseifers  und  geistlicher  Kampfesfreudigkeil,  freiere  Melo- 
diebildung Hand  in  Hand;  als  Beispiel  der  alten  rhythmisch-melo- 
dischen Ausgestaltung  im  Gegensatze  zur  neuern  geben  wir  die 
Melodie  des  Lutberliedes,  —  wenigstens  tbeilweise,  — 

55  ÄBt==  

Ein»  fe-ste Burg  ist  an    -    serGott,     ein' gu- te  Wehr 


1 — — 

_ 

u.*.  w. 


und  Waf      -      fen.  Der  alt*  bö    -    se  Feiud, 


aus  einem  Drucke,  der  wahrscheinlich  1538  erschienen  ist,  ohne 
uns  weiter  auf  diese  nur  zur  Anregung  bestimmte  Mittheilung  ein- 
zulassen; Stimmführung  und  Modulation  (über  welche  letztere  die 
folgende  Abtheilung  Auskunft  giebt)  mag  Jeder  für  sich  prüfen. 

Der  Choral  No.  1  (abgesehn  von  manchem  Fremden  und  Be- 
fremdlichen, das  dem  alten  System  entsprungen)  und  besonders  der 
No.  3  aus  Graun 's  Tod  Jesu  können  als  Beispiele  volkstümlich 
fasslicher  Darstellung  gelten.  Wenn  man  in  dem  Choral  von 
Fasch  No.  4  (und  ebenso  in  andern  Sätzen  desselben  Musikers) 
fremde,  ja  bisweilen  etwas  wunderliche  Harmoniefolgen  findet,  die 
wir  nach  unsern  Grundsätzen  kaum  zu  rechtfertigen  wüssten :  so 
mag  der  Grund  —  wie  schon  früher  erwähnt  —  oft  der  gewesen 
sein,  dass  Fasch  in  den  Chorälen  wie  in  allen  seinen  Kompositio- 
nen stets  darauf  dachte,  seiner  Singakademie  Stoff  zur  Hebung, 
also  auch  Uebung  in  fremdern  Harmoniewendungen  zu  geben.  Sei 
dies  auch  eine  Abweichung  von  der  geraden  Pflicht  des  Kompo- 
nisten, nur  das  seiner  Idee  und  Aufgabe  Gemässe  und  Eigne  zu 
geben  ohne  alle  Nebeurücksicht:  so  wird  doch  Niemand  darum  mit 
dem  Stifter  der  berliner  und  dem  Anreger  aller  andern  Singakade- 
mien rechten  wollen.  Doch  mag  es  der  Schüler  in  bescheidner  Stille 
prüfen  und  beherzigen. 

Die  weitere  Prüfung  überlassen  wir  einem  Jeden,  dürfen  aber 
von  dieser  höchstwichtigen  Sache  nicht  scheiden,  ohne  ein  letztes 
Wort  über  Sebastian  Bach's  Choräle,  der  für  den  höhern  Cbo- 
ralstyl  als  Meister  und  ewiges  Musler  dasteht.  Vor  Allem  folgende 
Bemerkung. 

Es  sind  bekanntlich  schon  vor  Jahrzehnleu  mehrere  hundert 
Bach'scher  Choräle  gesammelt  und  mehrmals  *)  herausgegeben  wor- 

*)  Neuerdings  ist  eine  vorzügliche  Partitur-Ausgabe  voo  dem  verdienstvollen 
C.  F.  Becker,  bei  Friese  in  Leipzig,  erschienen. 
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deo.  Allein  diese  Choräle  (oder  doch  der  grösste  Theil)  sind  aus 
verschiednen  Kirchenmusiken  des  Meisters  herausgehoben,  keines- 
wegs von  ihm  selbständig  behandelt  worden.  Man  kann  sie  also, 
wie  Jedem  gleich  einleuchten  muss,  nicht  ohne  Weiteres  als  freies 
Kunstwerk  im  Choralfach  aufnehmen  und  beurtheilen,  sondern  muss 
bedenken ,  dass  sie  unter  dem  Einflüsse  dieser  oder  jener  bestimm- 
ten Kirchenmusik,  besonderer  Stimmung  u.  s.  w.  gesetzt  sind, 
dass  man  also  keineswegs  überall  reine  Musler  freier  Choralbehand- 
lung vor  sich  hat,  vielmehr,  um  recht  zu  urtheilen,  auf  den  Ort 
zurückgehn  muss,  wo  Bach  mit  seinem  Choral  wirken  wollte.  So 
findet  sieb  öfters  nicht  blos  die  Taktart  verwandelt  (zwei-  oder 
viertheilig  in  dreitheilig) ,  sondern  auch  die  Tonfolge  des  Cantus 
firmus  in  einer  Weise  geändert,  die  an  ihrem  Ort  in  einem  grös- 
sern Kunstwerke  durchaus  zulässig  und  meist  tiefsinnig,  bisweilen 
von  treffender  Wirkung  ist,  aber  weit  hinausgeht  über  die  Befug- 
nisse freier  Choralbehandlung.  Aus  gleichem  Grund'  ist  die  Tonart 
der  Choräle  oft  verändert,  haben  die  Stimmen  oft  so  reiche  oder 
eigne  Entwickelung ,  wie  man  wieder  nur  unter  dem  besondern 
Einfluss'  eines  grössern  Kunstwerks,  in  dem  der  Choral  auftritt, 
statthaft  finden  kann.  Will  der  Schüler  daher  Bach's  Choräle 
gründlich  verstehn,  so  muss  er  sie  an  Ort  und  Stelle,  im  Zu- 
sammenhang der  Kirchenmusik*)  auffassen,  in  der  sie  der  Meister 
eingeführt  hat. 

Hier  betrachten  wir  zuerst  einen  Choral  aus  der  Matthäischen 
Passion.  In  diesem  Wunderwerke,  das  jeder  Musiker  besitzen 
sollte,  nehmen  die  Choräle**)  eine  eigne  Stellung  ein.  Das  Werk 
selbst  bat  zwiefachen  Inhalt.  Die  Leidensgeschichte  aus  dem  Evan- 
gelium Matthäi  wird  von  der  Person  des  Evangelisten  und  aller 
Mithandelnden  episch -dramatisch  vorgestellt.  Dies  ist  das  Eine. 
Allein  rt.jui  nicht  die  vortausendjährige  Begebenheit  in  unser 
gegenwärtiges  Leben  hinein?  gehört  ihr  nicht  unsre  innerlichste 
Theilnahme?  ist  sie  nicht  der  Grundstein  unsers  sittlich -religiösen 
Daseins,  sind  wir  nicht  mit  Seele  und  Geist  in  ihr  gewurzelt? 
So  ist  jenes  längst  vorübergegangne  Ereigniss  ein  der  christlichen 
Gemeine  stets  gegenwärtiges;  es  wird  uns  erzählt  und  vorgestellt, 


*)  In  Öffentlichen  Ausgaben  liegen  vor:  die  Mattbäische  Passion  und  sechs 
Kirchenmusiken ,  von  mir  bei  Schlesinger  in  Berlin  und  Simrock  in  Bonn  in 
Psrtitur  und  Klavierauszug  herausgegeben  ;  ferner  die  Kirchenmusik:  Ein1  feste 
Burg  und  die  Motetten,  bei  Breitkopf  nnd  Härtel  herausgegeben,  und  andre. 
In  den  letzten  Jahren  sind  sechs  Bände  von  Seb.  Bach'»  sämmllichen  Werken, 
herausgegeben  von  der  dazu  gebildeten  „Bacbgesellschafl**,  enthaltend  30 
Kirchenkantaten,  die  Mattbäische  Passion,  die  //moll-Messe  u.  s.  w.  in  pracht- 
voller Ausstattung  bei  Breitkopf  und  Härtel  erschienen. 

**)  Vergl.  d.  Berliner  allg.  mns.  Zeit.  v.  Jahre  1829,  No.  8  u.  f. 
Marx  ,  Komp.  L.  I.  5.  Aufl.  37 
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aber  zugleich  leben  wir  es  mit.  Hier  erbaut  sich  die  andre  Seite 
der  Bach'scben  Passions-Musik.  Mitten  in  Erzählung  und  Handlung 
hinein  tritt  die  Gemeine ,  bald  mit  besondern  Betrachtungen  und 
Empfindungen  (dann  sind  es  Arien  und  andre  Solosätze),  bald 
mit  allgemeinerer  volksmässiger  Theilnahme,  —  und  dann  mit 
der  Stimme  der  christlichen  Gemeine ,  mit  der  Form  des  Chorals. 
Das  Letztere  besonders  geschieht  überall  treffend ,  bisweilen  in 
der  überraschendsten  tiefrührendsten  Weise  *) ,  dass  man  in  der 
Thal  schon  an  der  Art,  wie  die  Choräle  eintreten,  über  das 
Wesen  des  Chorals  liefen  Aufscbluss  erhält.  Durchaus  bat  Bach 
hier  den  Choral  in  seiner  typischen  Bedeutung  als  GemeineliedT 
aber  —  dem  Heiligen  gegenüber  —  in  höchster  Würde  aufgefasst, 
und  nur  leise,  einzelne,  aber  um  so  iunigere  Hindeutungen  regen 
sich  auf  den  besondern  Inhalt  des  Verses,  nur  mit  leisen,  aber 
tieferfundnen  Wendungen  und  Färbungen  nähert  er  sich  der  be- 
sondern  Stimmung,  die  an  dieser  oder  jener  Stelle  vorwaltet.  Das 
Besondre  herrscht  in  den  Solosätzen,  im  Choral  tritt  es  hinter  dem 
ungleich  hohem  und  wichtigern  Gedanken  des  Gemeingefühls ,  der 
Volksstimme  zurück.  Es  ist  daher  ungemein  lehrreich,  jenes  All- 
gemeine ,  dann  aber  jene  feinen  Kegungen  eines  bestimmtem  Mo- 
menlangefühls  zu  beobachten. 

Wir  ergreifen  gleich  den  ersten  Choral.  Er  tritt  unmittelbar 
auf  die  erste  Weissagung  Christi  von  seiner  Kreuzigung  ein. 
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♦)  Ein  Beispiel  geniige.  Christus  hat  ausgesprochen :  Einer  unter  euch  wird 
mich  verratben  !  und  leidenschaftlich  durch  einander  haben  die  Jünger  gefragt: 
Herr,  bin  icb's?  —  Da  fallt,  wie  vom  eignen  Gewissen  überwältigt  und  be- 
zwungen, die  Gemeine  ein:  Ich  bin's,  ich  sollte  büssen ,  an  Händen  und  aa 
Füssen  gebunden  in  der  Holl*. 
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//  uioll  ist  Hauptton,  die  erste  Strophe  mit  einem  Halbschlusse, 
die  zweite  in  der  Parallele  schliesscnd.  Hätte  die  erste  in  die  Do- 
minante ausweichen  sollen?  —  es  war'  zu  unruhig  gewesen  und 
hätte  keine  Frucht  gebracht,  da  drei  Schritt  weiter  die  Tonart  wie- 
der aufgegeben  werden  müsste.  Oder  sollte  man  einen  Halbschluss 
in  der  Parallele  machen?  —  es  war1  zu  früh,  und  hätte  der  fol 
genden  Strophe  vorgegriffen;  diese  wäre  dann  mit  ihrem  Z?dur  un- 
kräftig nachgekommen,  oder  hätte  matt  nach  //moll  zurück  oder 
eben  so  schaal  nach  Cdur  gemusst,  um  auch  das  zwei  Schritt 
weiter  aufzugeben. 

Die  fernere  Prüfung  der  Modulation  überlassen  wir  dem  Schü- 
ler, und  bemerken  nur  noch  Einzelnes. 

Wie  kräftig  tritt  gleich  Anfangs  die  Unterdominante  ein  !  eine 
lliessenderc  Bewegung,  z.  B. 


(oder  wie  man  sie  hätte  gestalten  wollen),  wie  hätte  sie  die  Kern- 
züge der  Modulation  und  des  Textes  verwaschen!  —  Wie  ernst 
ist  in  der  dritten  Strophe  zu  den  Worten:  ,,ln  was  für  Missetha- 
ten?"  —  die  Wendung  über  Gdur  iu  die  Unterdominante!  und  wie 
dringend  spricht  sich  die  Frage  darin  aus,  dass  statt  eines  Halb- 
schlusses in  diesem  Tone  der  letzte  Akkord  wieder  nach  dem  Haupt- 
ton'  umlenkt  und  ein  Umkehrungsakkord  ist  ,  der  ohne  Auflösung 
schwankend  bleibt  bis  zur  folgenden  Strophe !  —  Auch  der  letzte 
Schluts  in  Dur,  statt  in  Moll  —  eine  Gewohnheit  älterer  Kirchen- 
kotnponisten,  die  Dur  befriedigender  fanden  (S.  515)  als  Moll  — 
lässt  noch  die  Frage  einigermaassen  durchfühlen. 

Nun  prüfe  man  den  Gesang  jeder  Stimme,  stets  mit  Rücksicht 
auf  den  Text.  Warum  hat  Bach  die  letzte  Strophe  nicht  so  — 
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gesetzt?  die  Stimmlage  ist  hier  zu  Anfang  günstiger  und  der  Fluss 
der  Mittelstimmen  sanfter.  —  Aber  wie  unvermengt  erscheint  bei 
Bach  der  Hauptton  der  Melodie,  wie  schön  hebt  der  Alt  das  „du" 
hervor,  und  wie  wohlanständig  ist  es,  dass  der  Tenor,  der  zuvor 
geherrscht  hat,  sich  jetzt  mehr  unterordne!  —  Beiläufig  hat  Bach 
nicht  gezögert,  den  Tenor  mit  der  offen  liegenden  Terz  des  Domi- 
nant-Akkordes  (S.  115)  abwärts  zu  führen,  um  mit  würdigem  Voll- 
klang zu  schliessen. 

Nun  fasse  man  die  Stimmen  in  ihrem  Zusammenwirken  in  das 
Auge,  wie  jede  ihrem  Karakter  entspricht  und  damit  die  andern 
hebt  oder  von  ihnen  gehoben  wird,  wie  Anfangs  alle,  gleich  allen 
Herzen  der  Gemeine,  aufwallen  bei  den  Worten  „Herzlichster  Jesu,44 
und  dann  wieder  die  ernste  Frage:  „was  hast  du  verbrochen?" 
in  festern  Tönen  aussprechen  und  die  Melodie  mit  ihrer  Steigerung 
allein  gewähren  lassen!  Der  eifrige  und  sinnige  Schüler  muss  jeden 
Schritt  erwägen. 

Derselbe  Choral  erscheint  noch  einmal.  Aber  mitten  in  der 
Zeit  der  Leiden.  Das  empörte  Volk  hat  sein  Wutbgeschrei :  „Lass 
ihn  kreuzigen !"  erhoben,  und  in  sehr  ernster  Stimmung  tritt  die 
Gemeine  herzu. 
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Hier  war  kein  aufwallender  Anfang,  nur  ein  sehr  gemessner 
Eintritt  der  Stimmen  zulässig,  und  erst  bei  der  beunruhigend  rüh- 
renden Vorstellung:  ,,der  gute  Hirte  leidet, 44  iiiessen  die  Stimmen 
von  beweglichem  Gesänge.  Die  dritte  Strophe ,  die  früher  fest  in 
Ddur  stehen  blieb  bis  zu  der  Ausweichung  nach  G  und  dem  frag- 
weisen Schlüsse,  verlangt  hier  gleich  Anfangs  nach  // moll  zurück, 
geht  dann  in  der  früher  festgestellten  typischen  Weise  nach  Gdur, 
iann  aber  nicht  den  frühem  Schluss  beibehalten  und  eben  so  we- 
nig, bei  dem  ernsten  Inhalte  des  Textes  und  der  Handlung,  in 
jenem  hellem  Ton'  bleiben,  sondern  wendet  sich  mit  einem  Halb- 
schluss  in  die  Unterdominante  des  Haupttons  (£moll),  eine  Tonart, 
die  das  erste  Mal  nur  berührt  worden  war. 

Bemerkenswerlh  ist  der  Tenor  zu  Anfang  und  am  Schlüsse. 
Jlilder  und  bequemer  war'  diese  Führung, 


oder  manche  ähnliche  gewesen.  Aber  wie  schallend  steigert  die 
höhere  Lage  der  Stimmen  bei  Bach  die  Worte:  ,,ist  doch  diese 
Strafe!44  Wie  wirkungsvoll  geht  der  Tenor  dem  bedachtsam,  aber 
unabweislich  herandringenden  ßass  entgegen  ,  bis  er  bei  dem  rech- 
ten Worte  weicht  und  sich  leidenschaftlich  in  die  Höhe  wirft!  wie 
beredsam  spricht  er  am  Ende,  wie  heftig  bekennt  er  sich  selbst  zur 
Zahl  der  Knechte! 

Es  ist  bier  der  Ort,  wo  der  sinnvolle  Schüler  eine  allgemei- 
nere Bemerkung  recht  übcrzcugungsvoll  auffassen  kann. 

Ueberall  drängt  es  Bach ,  seinem  Tenor  die  innigem ,  leiden- 
schaftlichem Wendungen,  oft  in  einer  bciuah  phantastischen  Weise 
zt»  geben,  ganz  dem  Karakter  dieser  Stimme  (S.  379)  leicht  und 
tief  erregbarer  männlicher  Jugend  gemäss. 

Dies  hat  sich  schon  in  No.  noch  mehr  in  No.  Tfy  fühlbar 
gemacht.  In  einem  andern,  wiederholt  in  der  Passion  angewendeten 
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Choral  (die  Mcl. :  Nun  ruhen  alle  Wälder)  zeigt  es  sich  wieder. 
Das  erstemal  (S.  578  Anm.)  tritt  der  Choral  nach  der  Frage  der 
Jünger  auf:  Herr,  bin  ich's?  —  und  spricht  aus,  dass  auch  die 
Gemeine  nicht  treu  sei  und  büssen  solle.  Im  Schlüsse  — 
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wie  eigen ,  wie  heftig  und  jugendlich  zierlich  tritt  da  wieder  der 
Tenor  heraus!  er  könnte  Manchen  an  die  Grazie  der  Wehmuth 
in  raphaelischen  Jünglingen  (z.  B.  auf  der  Verlobung  Maria)  er- 
innern. 

Zum  andern  Mal  tritt  dieser  Choral  auf  nach  der  Misshand- 
lung Christi,  wenn  der  Chor  der  Juden  in  wüthig  frohem  Hohne 
gefragt:  Weissage,  wer  dich  schlug!  —  Die  Gemeine  fasst  die 
Frage  wieder  in  ihrem  Siun  auf. 
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Hier  ist  jede  Stimme  vom  Gefühl  des  Moments  erfüllt;  und 
namentlich  tritt  der  ganze  Tenor  mit  innerlichster  Theilnahme  an 
jedes  Wort.  Aber  mit  welcher  Ueberschwenglichkeit,  der  keine 
Worte  genügen,  die  in  Gedanken  noch  hundert  zusetzt  und  mit 
Wort  und  Gedanken  und  Geberde  sich  nimmer  genugthul,  —  mit 
welch'  überfliessender  Empfindung  voll  der  ausgemachtesten  Ueber- 
zeugung  spricht  zuletzt  der  Tenor  sein 

Von  Missethaten  weisst  du  nicht! 

aas!  wie  schaltet  er  da  ganz  frei  im  Raum,  als  gab'  es  keine 
Stimme  neben  ihm,  wie  jünglinghaft,  fast  aufdringlich !  — 

Es  bleibt  einmal  ausgemacht:  mit  dem  blossen  Versland  ist 
noch  Niemand  ein  Künstler  gewesen,  hätte  er  auch  alle  Kenntniss 
aod  Geschicklichkeit  der  Welt  besessen.  Wem  sich  das  Herz  nicht 
bewegt  im  tiefsten  Grunde,  wer  nicht  mit  allen  Fasern  seines  Ge- 
fühls in  einem  Kunstwerke  Wurzel  fasst  und  mit  seiner  innersten 
Seele  den  Pulsschlag  des  Künstlers  belauscht,  in  seiner  innersten 
Seele  ihn  wiederfühlt:  der  weiss  noch  gar  nicht,  was  ein  Kunst- 
werk ist  und  will.  Zwei  Zauberinnen  halten  den  Schlüssel  zur 
Piorle, 

Liehe  und  Glaube. 

Das  ist  der  rechte  Jünger,  dem  die  Seele  sich  weit  aufthut  bei  den 
ewigen  Melodien ,  der  in  sie  versinkt ,  der  sich  in  sie  hineinsingt 
und  fühlt,  der  jeden  Zug  und  Ton  herauslauscht  und  empfindet,  der 
jede  Stimme  mit  Liebe  aufnimmt  und  sorglich  auf  ihrem  Pfade  ge- 
leitet. Ihm  wird  auch  Liebe  die  eignen  Weisen  beseelen.  — 

Dem  Tenor  gegenüber  ist  der  ßass  stets  seinem  männlich  ge- 
reiften Karakter  gemäss  (S.  380)  entschieden  uud  entscheidend. 
Merkenswerth  ist  hier  Anfang  und  Schluss  desselben  in  No.  ^T 
nnd  y|T  und  noch  mehr  sein  Gang  zum  Schluss  der  vorletzten 
Strophe,  Takt  8.  Er  überlässt  sich  niemals  einem  überschweifen- 
den Gefühl;  es  ziemt  ihm,  den  Typus  des  Chorals  würdig  festzu- 
halten, und  er  thut  es  selbst  da,  wo  (wie  zu  Anfang  von  No.  ^f^) 
noch  ein  besondrer  Gedanke  ihn  leitet.  —  Doch  auch  hier  stossen 
wir  auf  eine  Ausnahme.  Der  Choral  0  Haupt  voll  Blut  und 
Wunden, "  der  in  der  Passion  an  fünf  Stellen  gesungen  wird,  er- 
tönt zum  letzten  Mal  nach  dem  Verscheiden  des  Heilands,  mit  dem 
^'«rse:  ,,Wenn  ich  einmal  soll  scheiden,  so  scheide  nicht  von 
mir."  Der  zweite  Theil,  mit  den  Worten: 

Wenn  mir  am  allerbängsten 
Wird  um  das  Herze  sein  — 

beginnt  so: 
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Hier  bat  auch  der  Bass  Haltung  uud  Entschiedenheit  verloren, 
er  geht  in  bangen  engen  Schritten  hin  und  her.  Aber  es  ist  nur 
ein  Augenblick;  sogleich  hat  er  die  Festigkeit  seines  typischen  wur- 
devollen Karakters  wieder  erlangt,  — 
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und  behauptet  sie  bis  zu  dem  feierlichen  Kirchenschluss  unwan- 
delbar. — 

Möchte  es  mir  doch  auch  schriftlich  gelingen,  mit  diesen  weni- 
gen Andeutungen  das  Herz  manches  Jünglings  zu  wecken  !  —  Hier 
war  die  Betrachtung  zunächst  der  höchsten  Cboralbebandlung  zu- 
gewendet, denn  am  Höchsten,  am  Vollkommncn  soll  sich  der  Sinn 
des  Kunstjiingers  erschliesseu ,  läutern,  erhöhn.  Hat  er  das  aber 
empfunden  und  an  sich  erfahren,  dann  sage  er  sich,  was  ganz  ge- 
wiss wahr  ist: 

dass  das  Yollkommnc  in  aller  Kunst,  selbst  in  der  einfachen 
Choralform,  nicht  erhascht  oder  ertappt,  noch  weniger  durch 
Nachafa  mung  gewonnen  oder  dem  glücklichen  Naturell  ge- 
schenkt wird ,  sondern  dass  es  errungen  sein  will  durch  tie- 
fes Sinnen,  innigste  V  ersenkung  und  rastlose  Arbeit. 
So  möge  der  Jünger  auch  in  jeuen  Bach'sclten  Chorälen  die 
Spuren  künstlerischer  Vollkommenheit  erkennen ,  dann  aber  sieb 
auf  das  Typische  der  Choralbehandlung  zurückwenden  und  es  für 
jetzt  seine  einzige  Aufgabe  sein  lassen.  Nur  dies  kann  ihn  zu  der 
Vollkommenheit  führen,  die  ihm  als  Ziel  und  Lohn  von  nun  an 
vorschweben  möge. 

Um  zu  diesem  Gesichtspunkte  zurückzukehren  ,  geben  wir  in 
der  Beilage  XXVII  drei  Choräle  aus  einer  Sammlung  eigner 
Art,  die  hier  nicht  verschwiegen  bleiben  kann.  Es  ist  ein  vorlangst 
erschienenes  Heftchen : 

Zwölf  Choräle  von  Seb.  Bach,  umgearbeitet  von  Vogler, 
zergliedert  von  K.  M.  v.  Weber*). 


*)  Bei  Peters  in  Leipzig. 
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Weber  hat  diese  Herausgabe ,  wie  seine  Vorerinnerung  aus- 
weist, vor  der  Zeit  seiuer  Reife  bewerkstelligt  oder  unterstützt, 
und  es  mag  ihn  dabei  neben  seiner  Ueberzeugung  Pietät  gegen  sei- 
nen Lehrer,  der  ihm  als  ein  „oft  hämisch  Verkannter  erscheint/4 
geleitet  haben.  Er  misst  diesem  „liberalere  Grundsätze,  die  der 
Harmonie  ein  ongleich  grösseres  Feld  der  Mannigfaltigkeit  darbie- 
ten," und  „ein  rein  systematisches,  philosophisches4*  Verfahren 
bei.  Offenbar  erscheint  ihm  auch  sein  Lehrer  als  der  „grössere 
Harmoniker ;"  man  muss  annehmen,  dass  diese  zwölf  Umarbeitun- 
gen wenigstens  einer  der  Beweise  sein  sollen.  Jedenfalls  bat  er 
Recht,  von  dem  Vergleich  beider  Arbeiten  „eine  interessante  Aus- 
beute für  das  Studium  der  Harmonie"  zu  versprechen;  und  dies  ist 
der  Grund,  warum  wir  die  letzte  Betrachtung  ebenfalls  hier  anknü- 
pfen ;  —  es  wird  uns  dabei  die  notwendige  Obliegenheit  erleich- 
tert, Bach  einmal  nicht  aus  dem  höchsten  Standpunkte,  sondern 
mehr  aus  dem  technischen  oder  doch  typischen  zu  betrachten. 

Wir  beschränken  uns  auf  den  ersten,  und  den  von  Weber 
mit  besondrer  Liebe  aufgefassten  vierten  Choral  Vogler's  und  den 
ersten  Bach's.  Wenige  Andeutungen  werden  genügen. 

Vorerst  einiges  Allgemeine. 

Weber  regt  zur  Abwägung  des  harmonischen  Verdienstes  bei- 
der Musiker  an.  —  Hier  muss  es  dem  Kenner  Bach'scher  Werke 
wunderlich  vorkommen,  dass  die  Harmonik  des  Meisters  eben  an 
einigen  —  oder  all'  seinen  Chorälen  erwogen  werden  soll,  also  an 
einer  der  einfachsten  Formen.  Es  ist  Bach  stets  fern  gewesen,  in 
einem  Choral  an  die  Entfaltung  harmonischen  Reichthums,  —  über- 
haupt an  etwas  Anders,  als  an  den  Choral  und  seine  Bestimmung*} 
zu  denken;  will  man  ihn  in  der  Herrlichkeit  seiner  Harmonie  ken- 
nen lernen,  so  muss  man  sich  eher  an  seine  hohe  Messe  (//moll), 
an  seine  achtstimmigen  Motetten  und  ähnliche  Werke  wenden. 
Ueberbaupt  aber  ist  der  Begriff  eines  Harmonikers  für  Bach  ein 
schielender,  insofern  wir  bei  Harmonik  zunächst  an  jene  abstrakten 
Akkordsammlungen  Senken,  die  seit  fünfzig  Jahren  der  Hauptschatz 
unsrer  Generalbass-Harmonie-Kompositionslebren  u.  s.  w.  gewesen 
sind.  Bei  Bacb  ist  von  diesem  todten  Wesen  nicht  die  Rede;  ihm 
haben  sich  die  Begriffe  der  Akkorde  alsogleich  in  lebendige  Stim- 
men (S.  378)  verwandelt.  Eine  unmittelbar  für  den  technischen 
Gesichtspunkt  hervorspringende  Folge  war,  dass  Bach  unbedenklich 
seine  Stimmen  auch  durch  das  vorübergehende  Widerverhältniss 
eines  Durchgangs  (wie  ein  von  Weber  gerügtes  h  gegen  c  in  Te- 
nor und  Bass  des  dritten  Taktes)  nicht  stören  liess,  wenn  nur  ihr 


*)  Vergl.  die  Biographie  Seb.  Bach's  vom  Verf.  im  Vniversal-Lexikoo  der 
Tonkunst. 
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Gang  im  Ganzen  und  Wesentlichen  der  gerechte  war;  er  balle  tief 
erkannt,  dass  das  Leben  der  Töne,  das  in  den  Stimmen  webt,  ein 
durchaus  melodisches,  und  dass  die  Theilnahme  des  Hörers  dem 
Zug  dieser  Stimmen  folgt,  ja  dass  die  Weise  des  kleinsten  Liedes, 
ja,  die  Erfindung  des  trivialsten  Melodisten*)  eindringlicher  zu  uns- 
rer  Seele  spricht,  als  alle  Kxempel  und  Kunststucke  der  General- 
bassisten. 

Sodann  muss  es  ein  wuuderlicher  Einfall  Voglens  genannt  wer- 
deu,  Bach's  Choräle  umzuarbeiten,  wenn  wir  auch  nicht  er- 
wähnen wollen,  dass  es  ihm  so  wenig,  als  irgend  einem  Andern 
zukam,  als  Verbesserer**)  Bach/s  aufzutreten.  Denn  was  konnte 
die  Umarbeitung  möglicher  Weise  bezwecken?  Zu  zeigen,  wie  die 
Choräle  anders  besser  —  den  allgemeinen  Grundsätzen 
von  Choralbehandlung  entsprechender  zu  setzen  gewesen  wä- 
ren. Aber  darum  war  es  ja  Bach  (wie  wir  schon  S.  577  ange- 
merkt) gar  nicht  zu  thun!  Er  hat  ja  diese  Choräle  gar  nicht  ab 
selbständige  Aufgaben  behandelt,  sondern  als  Theile  bestimmter 
Kirchenmusiken,  folglich  mit  genauester  Rücksicht  auf  diese,  ganz 
hingegeben,  ganz  bedingt  von  der  Stimmung  des  besondern  Mo- 
ments, in  dem  der  Choral  eintreten  sollte.  Eine  wahre  Kritik  und 
Verbesserung  hätte  also  zeigen  müssen,  wie  jene  Choräle  für  ih- 
ren Zweck  in  der  bestimmten  Kirchenmusik  angemesse- 
ner hätten  behandelt  werden  können.  In  der  Tbat  ist  hier  das 
Unternehmen  Vogler's  eben  so  unbedacht  als  unberechtigt,  und  man 
wird  unwillkührlich  an  W.  A.  Mozart's  Aeosserungen  über  ihn 
(in  der  Nissen'schen  oder  Jahn'schen  Biographie)  erinnert. 

Soviel  im  Allgemeinen.  Wir  verlassen  jetzt  den  Bacb'scben 
Staudpunkt  und  betrachten  seine  und  Vogler's  Arbeit  btos  aas 
dem  allgemeinern  Gesichtspunkt',  als  Muster  der  Choralbehandlung. 
Selbst  die  Rücksicht  auf  den  Text  der  Ueberschrift  müssen  wir  auf- 
geben, da  es  für  Vogler  günstiger  ist  ihn  bei  Seite  zu  lassen,  und 
wir  nicht  wissen,  zu  welchen  Versen  und  an  welchem  Orte  Bach 
seinen  Choral  gesetzt  bat.  % 

Hier  fällt  nun  vor  Allem  die  ganz  choralwidrige,  schlüpf  ige 
Behandlung  des  zweiten  Vogler'schen  Liedes  unangenehm  auf.  We- 
ber nennt  diese  Begleitung  ,,ein  Meisterstück,  das  durch  seine  vor- 


*)  Wie  reinmelodisch  ist  er  in  seinen  niedlichen  Tanzen  und  Spielen,  wie 
vandevill-artig  in  seiner  Kauernkantate  nnd  der  potpourri-artigen  Ouvertüre  da- 
zu! Und  wie  gesnngvoll  in  jeder  Stimme  seiner  Fügen  1 

**)  Dahin  deutet  wenigstens  sein  Motto  auf  dem  Titelblatt  des  Heflcbeos: 
Recensere  errores  minimum  ;  maximutn  est  emendare  opus,  perficere  inceptum,— 
ein  Spruch,  der  nicht  einmal  wahr  ist.  Das  Rechte  ist:  das  Werk  eines  anders 
Künstlers  achten  und  ungestört  lassen,  eigne  Gedanken  aber  zu  eignen  Wer- 
ken auferziebo. 


Digitized  by  Google 


  387   

treffliche  edle  Haltung  jeden  entzücken16  müsse,  und  findet  „die 
durchaus  analoge  Fortschreitung  des  Tenors  und  Basses  ungemein 
reizend."  Selbst  wenn  wir  diese  Ueberschätzuug  tbeilten,  wüssten 
wir  die  Vogler'scbe  Erfindung  mit  dem  einfach  würdigen  Einher* 
schritt  des  Chorals  nicht  zu  vereinbaren;  es  ist  eben  (wie  Mozart 
schon  bemerkt  hat)  ,,eine  Idee,  aber  am  uurechten  Orte".  Durch  die 
vordringliche  Rhythmik  der  Begleitung  verlieren  übrigens  die  Stim- 
men an  Selbständigkeit  und  eignem  Karakter;  und  wenn  nun  wie- 
der, um  dem  abzuhelfen,  bald  diese,  bald  jene  Stimme  pausirt,  so 
scheint  uns  auch  das  dem  Typus  des  Chorals  als  eines  schlichten 
Gemeinelieds,  zumal  in  einer  Musterbehandlung,  unangemessen. 
Wiederum  dieser  unpassenden  Form  haben  wir  so  manchen  im 
Choralsinu  unsangbaren  Stimmscbritl  zuzurechnen,  z.  B.  das 
%is-A  zu  Anfang  des  Basses  (der  sich  in  einem  netten  Quartett- 
>a(zc  besser  ausnehmen  würde),  denselben  Bassschritt  von  Takt  5 
zu  6,  die  Kleinlichkeit  des  Tenors  Takt  3  und  Anderes  zuzuschrei- 
ben. —  Beiläufig  können  wir  auch  die  Verlängerung  oder  Verdopp- 
lung einzelner  Takte  an  diesem  Orte  nicht  angemessen  finden. 

Besonderes  Gewicht  legt  Weber  darauf,  dass  Bach  jeden 
ersten  Theil  nur  einfach  wiederholt,  Vogler  aber  jede  Wiederho- 
lung neu  bearbeitet  habe.  Wer  uus  bis  hierher  gefolgt  ist,  und 
den  sechsten  Abschnitt  dieser  Abtheilung  durcharbeitet  hat,  wird 
nicht  wohl  begreifen,  welches  Gewicht  es  für  Meister  der  Kunst  in 
dje  Wagschale  legt,  einen  Choraltheil  nicht  ein-,  sondern  —  zwei- 
mal! behandelt  zu  haben.  Gewiss  aber  ist  eine  solche  Durcharbei- 
tung nicht  dem  typischen  Karakter  des  Chorals,  eines  lyrischen  — 
und  Gemeinegesangs,  angemessen.  Die  zweite  Setzung,  wenn  sie 
nicht  sehr  wohlfeiles  Stolziren  mit  harmonischem  Kcichthum  ist, 
bon  nur  dienen,  den  neuen  Versen  in  der  Begleitung  neue  oder 
erhöhte  Bedeutung  zu  geben,  die  ihnen  ursprünglich,  in  der  Melo- 
die, nicht  zuertheilt  worden.  Der  Organist  bei  der  Begleitung 
besondrer  im  Inhalt  wechselnder  Lieder  und  Verse  kann  und  soll 
das;  der  typische  Karakter  des  Chorals  dagegen  kann  nur  Einer 
sein  und  von  einer  besondern  Aenderung,  (die  doch  wieder  nicht 
för  alle  besondern  Verse  sich  eiguen  würde)  nichts  wissen.  Blit 
fteebt  bat  Bach,  der  fleissigste  und  sorgsamste  aller  Tonsetzer  nach 
der  Zahl  und  Ausarbeitung  seiner  Werke ,  niemals  von  solchen 
Nebentnittelchen  Gebrauch  gemacht  ;  ihm  steht  vielmehr  der  typische 
Karakter  jedes  Chorals  so  fest,  dass  er  die  frühere  Form  selbst  an 
ganz  andern  Orten  (man  »ehe  No.  550,  557,  yf-y  und  ^-g-g-  die  vor- 
lebte Strophe)  gern  benutzt,  wo  nicht  ein  ganz  andrer  Sinn  ge- 
bieterisch eindringt. 

Vergleichen  wir  nun  den  Modulationsplan  Vogler's  und  Bacb's 
bei  dem  ersten  Choral ,  um  den  Gewinn  aus  jener  Doppelbehand- 
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lung  zu  beurtheilen.  —  Vogler  verwandelt  den  leichten  und  würdi- 
gen Halhschluss  Bacb's  in  der  ersten  Strophe  in  einen  gezwungnen 
(wir  möchten  sagen:  dunstigen,  auf  die  Gefahr,  nicht  von  Jeder- 
mann verstanden  zu  werden)  Schluss  im  Dominantenton;  um  so 
unmotivirter,  da  gleich  Anfangs  (wieder  ohne  Grund)  auf  die  Un- 
terdominante gedeutet  worden  ist,  und  gleich  nachher  in  diese  Ton- 
art ausgewichen  wird,  um  von  ihr  durch  ihre  Parallele  (A  moll)  in 
den  Hauptton  zurückzukehren.  Durch  Unterdominante  (also  Cdur), 
Hauptton,  Parallele  (fmoll),  nochmalige  Berührung  von  Cdur  und 
DmoU  modulirt  nun  Vogler  zu  einem  vollen  Schluss  in  yioioW 
(Parallele  der  Uuterdominante) ,  hält  diesen  entlegnem  und  für  das 
Lied  so  trüben  Ton  möglichst  fest  und  geht  über  ZJdur  in  den 
Hauption  zurück.  Dies  ist  der  Gewinn  der  Wiederholung.  Bach 
hat  unterdess  friedlich  und  freudig  bewegt  den  Hauptton  mit  Haib- 
und Ganzschluss  bewahrt,  in  plagalischer  Milde  und  gottesfürcbtig 
heitrer  Ruhe.  Fortwährend  behauptet  er  diesen  Ton,  senkt  sich  nur 
einmal  zu  noch  tieferm  stillerm  Frieden  in  die  Unterdominante,  wäh- 
rend Vogler  nochmals  Oberdominante,  Parallele  des  Haupttons  und 
der  Unterdominante  durchläuft,  in  der  Oberdominante,  in  der  Unter- 
dominante, in  deren  Parallele  schliesst  und  abermals  auf  die  Unter- 
dominante zurückkommt,  ehe  er  das  Ende  erlangt.  Seine  Modula- 
tion in  dem  stillheitern  Choral  ist  also  (die  Ausweichungen  unge- 
rechnet) von  Cdur  (C  hypoionisch)  nach 

Z>dur,  Cdur,  ^moll,  Cdur,  ZJdur,  Cdur,  ^/moll, 

und  über  Cdur  nach  Cdur  zurückgegangen. 

Nun  fühle  man  nach  diesem  Tongewühl  voll  unsta'ter  Hin-  und 
Hergänge  den  tiefen  christlichen  Frieden  in  Baeh's  Gesänge.  Woher 
dieser  Unterschied?  —  Weil  Bach  in  seinem  Gottesdienst  aus  from- 
mer treuer  Seele  gesungen  hat,  während  Vogler  darauf  ausging, 
seine  harmonische  Kunst  oder  Ueberlegenheit  zu  zeigen.  Da  hätte 
sogar  der  Minderbegabte  das  Höhere  geleistet,  geschweige  der 
überlegne  Meister. 

Derselbe  Sinn  wallet  in  jeder  Bacb'schen  Stimme.  Wir  ken- 
nen, wie  schon  gesagt,  das  Werk  nicht,  dem  der  Choral  ursprüng- 
lich geeignet  worden,  möchten  aber  glauben,  dass  dieser  zu  einem 
Abschluss  in  jener  von  Freudigkeit  und  frommem  Verlangen  ge- 
mischten Stimmung  dienen  soll,  die  Baeh's  Musiken  oft  am  Ende 
erwecken,  wenn  sie  auch  vielleicht  in  ganz  andrer  Stimmung  ange- 
hoben haben.  Dafür  spricht  das  stille  Bezeigen,  die  milde  Bewegt- 
heit aller  Stimmen,  selbst  des  Tenors,  besonders  aber  des  still 
würdigen,  immer  wieder  aus  der  Tiefe  heraufschreitenden  Basses, 
dessen  Weilen  zu  Aufang  der  fünften,  sechsteu  und  letzten  Strophe 
nach  dem  Endscblussc  verlangt.  Dagegen  weset  in  den  Vogler' sehen 
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Stimmen  eine  Unruhe  und  Unschlüssigkeit,  die  nur  zu  oft  kund 
giebt,  dass  dieselben  nicht  von  freier  Brust  gesungen,  sondern  nach 
den  Akkorden  herumgebogen  worden  sind.  Welche  bewegliche  Hast 
zu  Anfang,  und  dann  Ruhe  ohne  inneru  Grund!  —  und  dieser 
unmotivirte  Wechsel  wiederholt,  bis  zuletzt  der  Bass  alleu  Gesang 
aufgiebt. 

Um  zuletzt  noch  an  einer  Einzelheit  den  Unterschied  beider 
Sinnesarten  zu  zeigen,  machen  wir  auf  den  Schluss  der  sechsten 
Strophe  aufmerksam.  Bach  führt  den  Dominant-Akkord  der  Unter- 
dominante (Cdur)  in  der  Art  fort,  dass  die  Terz  in  der  Ober- 
stimme abwärts  geht,  eine  neue  Freiheit,  wenn  man  will,  die  an 
die  Führung  des  Dominant -Dreiklangs  in  No.  jfc  erinnert  und 
deren  Würde  und  feierliche  Fremdheit  in  milderer  Weise  theilt. 
Hätte  man  die  Abweichung  von  der  ersten  Regel  des  Dominant- 
Akkordes  vermeiden  wollen,  so  konnte  mit  h-dis-fis  nach  E  ge- 
schlossen werden  5  Bach  fühlte  und  durfte  das  Bessere.  Vogler 
will  seinen  Schritt  berichtigen;  aber  wie?  Er  führt  von  h-dis-fis 
auf  den  Bach'schen  Schluss  hin,  nimmt  aber  statt  des  Dominant- 
Akkordes  den  verminderten  Dreiklang  mit  der  Oktave  (h-d-fi-h) 
und  bat  nun  —  in  einer  unangemessenen  Verdopplung  den  Anlass 
zu  jener  Freiheit,  aber  freilich  auch  statt  des  frei  und  würdig  in 
die  Unterdominante  ausweichenden  Dominant-Akkordes  den  stumpfen 
verminderten  Dreiklang,  der  die  Wirkung  der  Unterdominante  im 
voraus  lähmt.  Auch  Bach  war  auf  jenes  h  des  Basses  gekommen, 
aber  edelsinnig  auf  den  Grundton  zurückgekehrt. 

Doch  —  bei  dem  Allen  wird  man  Vogler's  sauber  und  sorgsam 
geführte  Arbeit  nach  Bach  mit  Antheil  und  Nutzen  aufnehmen, 
wenn  er  auch  im  Vorhaben  und  gegen  solchen  Meisler  unterliegen 
musste. 


Methode  zu  vielseitiger  Durcharbeitung  eines  Chorals. 

Zu  Seite  410. 

Der  Verfasser  hofft  besonders  den  Lehrenden  eine  nicht  un- 
brauchbare Zugabe  zu  bieten,  wenn  er  genaue  Nachricht  über  die 
Weise  miltheilt,  in  welcher  er  das  Probestück  einer  vielfältigen 
Choralbebandluug  von  seinen  Schülern  ausführen  lässt.  Es  ist  diese 
Weise  aus  der  Erfahrung  am  Unterricht  zahlreicher  Schüler  von 
den  verschiedensten  Anlagen  erwachsen.   Die  Bessern  haben  deu 
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ihnen  gegebnen  Choral  fünfzig-,  achtzig-,  neunzig  Mal  bearbeitet. 
—  und  zwar  nach  den  Anweisungen,  jedoch  (mit  seltnen  Ausnah- 
men) ohne  irgend  eine  Korrektur  von  Seiten  des  Lehrers.  Sie  ha- 
ben darin  nicht  blos  sich  selber  und  dem  Lehrer  den  Beweis  ibrei 
Tüchtigkeit  auf  dem  jetzigen  Standpunkte  gegeben,  soudern  die  letz- 
tere durch  die  Probearbeit  selbst  auf  das  Entschiedenste  erhöht  und 
befestigt. 

In  der  Regel  wählt  der  Verfasser  die  Melodie  „Nun  danket 
alle  Gott,44  oder  sonst  eine  einfache  und  vielfacher  Behandlung 
günstige.  Diese  Melodie  wird  auf  einem  hinlänglich  breiten  System 
auf  Einer  Zeile  notirt.  Die  Bearbeitungen  jeder  der  nachfolgenden 
Aufgabeu  werden,  soviel  wie  möglich,  anf  demselben  Notenblatle, 
System  unter  System ,  Takt  unter  Takt  gesetzt ,  so  dass  man  sie 
unter  einander  leicht  vergleichen  kann.  In  jeder  der  Aufgaben  wird 
slrophenweis  gearbeitet;  erst  die  erste  Strophe  so  oft  es  beliebt, 
dann  mit  Rucksicht  auf  diese  die  zweite  Strophe,  —  und  so  bis  zu 
Ende.  Hierdurch  vermeidet  man  unnütze  Wiederholungen,  die  sonst 
bei  zahlreichen  Bearbeitungen  leicht  unterlaufen.  Wird  nun  zur 
zweiten  Strophe  geschritten,  so  muss  diese  in  jeder  einzelnen  Be- 
arbeitung dem  Sinn  der  ersten  Strophe  gemäss,  also  mit  Rücksicht 
auf  diese,  ausgeführt  werden. 

Erste  Aufgabe. 

Zuerst  wird  der  Choral  in  der  einfachsten  Weise,  nämlich 
mit  den  nächstliegenden  Harmonien,  mit  lauter  Grundakkorden,  ohne 
Vorhalte,  Durchgänge  u.  s.  w.  —  z.  B.  der  oben  genannte  Choral 
in  dieser  Weise 
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gesetzt.  Diese  Bearbeitung  soll  allen  folgenden  als  Grund- 
lage dienen  und  wird  eben  desshalb  in  der  einfachsten  ja  dürftig- 
sten Weise  gesetzt.  Indem  der  Schüler  sich  über  diese  Bearbeitung 
genauere  Rechenschaft  giebt,  bieten  sich  ihm  Fingerzeige  für  die 
fernem  Bearbeitungen.  Stellen  wir  uns  den  Choral  so  ausgeführt 
vor,  wie  er  oben  entworfen  ist,  so  erscheint  er  nicht  blos  einfach 
sondern  dürftig 

1.  wegen  seiner  Beschränkung  auf  die  nächsten  und  wenigsten 
Akkorde ; 
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2.  wegen  der  Beschränkung  auf  lauter  Grundakkorde; 

3.  wegen  der  Geringfügigkeit  der  Stimmführung. 


Ztveüe  Aufgabe, 

Hier  sollen  die  Harmonien  dieselben  bleiben,  auch  sich  wie- 
der als  lauter  Grundakkorde  darstellen.  Folglich  muss  auch  der 
ßass  durchaus  unverändert  bleiben;  nur  das  steht  dem  Schüler  frei, 
jeden  Basston  in  die  höhere  oder  tiefere  Oktave  zu  setzen. 

Die  Aufgabe  beschränkt  sich  also  durchaus  auf  die  Ausbildung 
der  Mitlelstimmen,  die  zu  einem  belebtem  Gesang'  erhoben  werden 
sollen.  Der  Schüler  blickt  auf  die  erste  Bearbeitung  (No.  und 
unterwirft  diese  seiner  Prüfung.  Hier  zeigt  sich  vor  allem  der  AU, 
nicht  weniger  aber  auch  der  Tenor  höchst  dürftig.  Es  wird  diesen 
Stimmen  Schritt  für  Schritt  ein  belebterer  Gang  in  manuigfaltigen 
Wendungen  ertheilt.  Hier  ein  paar  Beispiele  zu  der  ersten  Strophe, 
die  (wie  alle  folgenden)  den  unkorrigirten  Probearbeiten 
Schüler,  ohne  besondre  Auswahl,  entlehnt  sind. 


einiger 


I  I 


II. 
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Man  bemerkt,  wie  IV  und  III  aus  II,  VI  aus  V  entwickelt 
worden ;  jeder  Weg  den  man  betritt,  öffnet  verschiedue  Richtungen 
und  Wendungen ,  oder  erinnert  an  die  entgegengesetzte  Richtung 
z.  B.  die  in  No.  II  bis  IV  hinabgehenden  Mittelstimmen  darau, 
dass  man  sie,  wie  in  No.  V  und  VI,  auch  hinauffuhren  kann)  uud 
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macht  die  Ausdehnung  der  Aufgabe  so  einleuchtend,  dass  der  be- 
gabtere Schüler  sich  bald  auf  die  anziehendem  und  eigentümlichem 
Wendungen  beschränkt.  Der  Verf.  lässt  nicht  gern  mehr  als  zehn 
bis  fünfzehn  Lösungen  dieser  Aufgabe  zu. 

Die  Frucht  dieser  Aufgabe  ist  Beseelung  und  Steigerung  des 
Melodievermögens,  da  alles  Sonstige  ausgeschlossen  und  selbst  die 
Betätigung  dieser  Gabe  auf  einen  engen  und  untergeordneten  Spiel- 
raum beschränkt  ist. 

Dritte  Aufgabe. 

Die  nächstliegende  Unvollkommenheit  der  vorigen  Aufgabe  ist  im 
Bass  zu  erkennen,  den  wir  in  seiner  Steifheit,  neben  den  leben- 
dig gewordnen  Milteistimmen,  beibehalten  haben.  In  der  dritten 
Aufgabe  wird  die  Bassstimme  ebenfalls  zu  freierm  und  lebendigem 
Gesang  erhoben  5  es  werden  zwar  dieselben  Harmonien  beibehalten, 
neben  den  Grundakkorden  aber  auch  die  Umkebrungen  zugelassen. 
Es  ist  rathsam,  bei  dieser  wie  bei  allen  folgenden  Aufgaben  mit 
dem  Näherliegenden  und  Einfachem  zu  beginnen  und  erst  allmäbli 
zu  dem  Entlegnem  fortzuschreiten.  Hier  folgen  ein  paar  Beispiele, 
L  .     .    ~  II 


i 


von  denen  No.  IV  gegen  die  Bedingung  der  Aufgabe  einen  neuen 
Akkord  bringt  und  No.  III  ohne  Anlass  fünfstimmig  gesetzt  ist» 
Dass  ein  Einsatz  mit  dem  Quartsextakkorde  (VI)  nur  in  seltenen 
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Fällen  künstlerisch  zu  rechtfertigen,  versteht  sich.  Allein  in  einer 
Reihe  von  zehn  bis  fünfzehn  Bearbeitungen  (soweit  wird  die  Aus- 
dehnung dieser  Aufgabe  gewünscht)  muss  auch  dies  versucht  werden. 

Vierte  Aufgabe» 

Hier  werden  die  Strophenschlüsse,  —  also  die  Zielpunkte  der 
Modulation,  —  aus  der  ersten  Bearbeitung  beibehalten,  die  Harmo- 
nie aber,  die  zu  ihnen  hinfuhrt,  wird  geändert. 

Fünße  Aufgabe. 

Endlich  werden  auch  die  Stropbenscblüsse  geändert  und  die 
einzelnen  Strophen  nach  andern,  allmählig  nach  entlegnen  Tonarten 
geführt. 

In  dieser  und  der  vorigen  Aufgabe  kommen  allmählig  alle  Mittel 
der  Harmonik  und  Stimmführung  in  Anwendung.  Es  wird 

1.  bald  einfacher,  bald  bewegter  in  Harmonie  und  Stimmführung 
gesetzt ; 

2.  die  Choräle  werden  nicht  blos  vier-  sondern  auch  fünf-  und 
dreistimmig  ausgeführt; 

3.  der  Cantus  firmus  wird  bisweilen  in  den  Alt,  Tenor,  oder  Bass 
gelegt,  und  endlich 

4.  dem  Talent  des  Schülers  überlassen,  durch  sechsstimmigen 
Satz,  durch  Verknüpfung  verschiedner  Bearbeitungen  oder  an- 
dere von  ihm  zu  ersinnende  Mittel  einen  bedeutenden  Scbluss 
für  das  Ganze  zu  finden. 

Ueberall  aber  muss  hier  nach  vollendeter  Form  jeder  einzelnen 
Leistung  gestrebt  werden,  da  die  Schranken,  die  in  den  ersten 
beiden  Aufgaben  der  künstlerischen  Freiheit  gesetzt  waren,  jetzt 
aufgehoben  sind. 


Ende. 


Marx,  Komp.  L.  I.  5. Aufl.  38 
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Beilagen 

zum    ersten  Tbeile. 
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*)  Hier  treffen  über  den  beiden  a  zwei  Dreien  auf  einander.  Zeigen  sie  die 
Gefahr  falscher  Fortschreitung  an?  Nein  ;  denn  sie  bezeichnen  ein  und  denselben 
Akkord  f-a-c.  Die  Harmonie  bleibt  also  slehn  ,  sie  schreitet  gar  nicht  fort, 
folglich  kann  sie  auch  nicht  falsch  fortschreiten. 

**)  Hier  sollte  man  nach  bekanntem  Gesetze  (S.  S9)  so  : 


:Ct 


JL 


Ol: 


i 


r5 


schreiben  und  müsste  dann  mit  dem  Akkorde  g-h-d-f  nach  c-e-g  gehen;  aber 
der  folgende  Ton  beisst  —  nicht  c  oder  e  oder  g ,  sondern  —  h.  Folglich 
behalten  wir  den  Dominantakkord  auch  bei  unfr  schreiben  so: 
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oder  bequemer    '  ' 
fü  r  den  Ttao  i  J 
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*)  Aach  hier  muss,  wie  zuvor  in  Nr.  3,  der  Dominantakkord  zu  d  liegen 
bleiben.  Da  aber  die  Melodie  selber  von  h  nach  d  gebt,  so  kann  uod  muss 
der  Tenor  liegen  bleiben ;  wir  schreiben  also  so: 
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r 


**)  Wenn  wir  hier  nach  der  bei  No.  106  ertheilten  Anweisung  zu  dem 
ersten  a  den  kleinen  Dreiklang  a-c-e  setzen,  so  können  wir  zu  dem  zweiten 
o  oacb  Belieben  entweder  denselben  Akkord  ,  oder  den  zuerst  angewiesenen 
/-a-c  nehmen. 

38- 
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*)  Sind  wir  hier  nach  No.  106  verfahren,  so  fällt  die  3  über  a  weg,  folg* 
lieb  bedarf  es  daoo  keines  Dominantakkordes  zu  A. 
Bei  grossen  Melodiesehritten,  dessgleichen  — 
*♦*)  an  Stellen  wo  die  Melodie  selber  einen  Akkord  vorzeichnet  (wie  hier/«  « 
/)  tbut  man  wohl,  die  Harmonie  nicht  zn  wechseln. 

Uebrigens  wird  bei  Uebangssätzen  in  einer  andern  Tonart  als  Cdnr  erst 
die  Tonleiter  mit  Buchstaben  hingeschrieben  und  dann  werden  die  Ziffern  ie  be- 
kannter Ordnung,  z.  B.  für  Fdur 

8  53853X38 
/     g    a    b    e    d        e  /,  — 

darübergesetzt. 

•**♦)  £s  fcgogt  von  Q0>  m  längern  Melodietönen  einen  oder  mehr  Akkorde 
(zu  jedem  Takttheil  einen)  zu  nehmen. 
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*)  Hier  fallt  der  Schluss  aaf  das  dritte  Viertel  (wie  in  No.  205  beim  Vorder* 
sau  auf  das  fünfte  und  verliert  dadurch  allerdiogs  an  Bestimmtheit. 
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•)  De*  ist  mit  dem  Noneoakkorde  zu  begleiten,  der  aber  zo  b  sich  nicht  auf- 
lösen kann,  sondern  in  andrer  Lage  wiederholt  werden  muss.  Allen- 
falls kann  dafür  auch  der  Dominantakkord  (c-e-g-b)  eintreten. 
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XIV. 
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Etwas  bewegt. 


+  •*  


Gefällig  bewegt.  (Reminiszenz  aas  S^pontioi,  —  aas  dem  Gedachtnisse.) 


Risoluti 


2  febEggteäglffiS^ 


*)  Offenbar  wird  hier  unvollkommen,  mit  der  Terz  in  der  Oberstimme  ge- 
schlossen.  Man  tnuss  annehmen,  dass  dies  im  Karakter  des  Satzes  liege. 
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Mach's  mit  mir,  Gott, 


Nun  danket  alle  Gott. 

w^ßmmmzm 


33 


Ach!  wann  wenT  ich  dahin  kommen? 


Ach  schönster  Jesu,  mein  Verlangen. 


Auf,  ihr  Christen,  Christi  Glieder. 


Zeuch  ein  zu  deinen  Thoren. 


gffHji'n  lTiT'l'rpl''M<rl'-Tl 
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Ach  wie  nichtig,  ach  wie  flüchtig. 


Einer  ist  König,  Immanuel  sieget. 
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Auf ,  auf  mein  Herz  mit  Freuden. 
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Mache  dich,  mein  Geist,  bereit. 


Auferstehn ,  ja  auferstebn. 


11 


1: 


0  Ewigkeit,  du  Donnerwort. 
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Warum  betrübst  du  dich,  mein  Herz. 
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Danket  dem  Herren,  denn  er  ist  sehr  freundlich. 
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Ich  hab'  mein'  Sach'  Gott  heimgestellt. 


Wunderbarer  König. 
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Wie  schön  leucht'  uns  der  Morgenstern. 
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Herr,  ich  habe  missgehandelt. 
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In  dulei  jubilo. 
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Was  mein  Gott  will. 


Hieronymus  Prätoriu«. 
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Was      mein     Gott  will, 
zu         hei   -   fen  den'n 
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Noth,        der    treu  -  e  Gott 
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0  Haupt  voll  Blut  und  Wunden. 
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Was  mein  GoU  will. 
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Eins  ist  Noth,  o  Herr,  dies  Eine. 

Erang.  Choral-  und  Orgelhucli. 
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Toniseber  Akkord  (ton.  Dreiklang,  ton. 

Harmonie).  S2. 
Tooleiter,      (L  IL  5JL 
chromatische  Tonleiter.  19.  302. 
diatonische  Tooleiter.  &  22. 
Tonordnung.  £2, 
Tonriebtang.  28. 
Tonstäck.  481. 
Toostafe.  Vt. 
Tonsystem.  22. 
Tonwiederholung.  38.  40.  65. 
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Transposition.  40. 
Trieb,  s.  Motiv. 
Triller.  3JiL 
Triton.  547. 
Trugschluss.  259. 
Tucher.  575. 
Türk.  400. 
Typus.  äüL 

U. 

Uebergang.  202. 

Uebergangsnkkord,  s.  Ucbergangsmitlcl. 

Uebergang.smittel,  s.  Modulalionsiuittrl. 

Ucberladung.  347. 

Ueberroissig.  82. 

Ueberzifferung.  9  4. 

Umkehrong.  12<L  L3JL  LLL  IM, 

m. 

Und.  III. 
Undezime.  82* 
Uudeziiuen-Akkord.  550. 
Unisono.  1 33. 
Unterdominante.  83. 
Untermediante.  247. 
Unterstimine,        3  47. 
Unvnllständißkeit.  1KL 
Urakkord.  275. 
Urgrundton.  22IL  513. 
Urion,  s.  Urgrundton. 

V. 

Verbindung.  &JL 
Verdichtung.  55S. 
Verdoppelung.  81L       L3JL  497. 
Vergrößerung.  3_L  3JL 
dominantisebes  Verhallniss.  86. 
Verkehrun^.  Üb  39. 
Verkleinerung.  3JL  39. 
Vermindert.  82.. 
Vermittelungsakkord.  207. 
Versetzung.  34,  3JL  4JJL 
Verwandtschaft  der  Tonarten.  83.  101. 
Vielstimmigkeit.  343.  399. 
Vierstimmigkeit.  HL  UiL 
Viertonreihe,  s.  Tetraebord. 
Vogler.  584. 
Vokalsatz.  4* 
Volkslied.  448. 
Volksmelodie.  353.  355. 
Vollständigkeit  der  Akkorde.  134. 
Vorausnahme.  292. 
Vorbereitung.  278.  518.  550. 
Vordersatz.  2iL  64, 
Vorhalt,  &,  277,  288,  317,  519. 
Vorhalt  von  Grundtönen.  286. 
Vorsehlag.  Z1SL 

Vorspiel.  fL  12&  197,  198,  466. 
Vorstellangsvennb'geo.  18.  42, 
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Vorton,  s.  Hiilfston. 

Vorzeichnuog  der  Kircheotonai  leo.  4 10. 

W. 

R.  Wnjrner.  ÜLL 

J.  Walter,  h2h* 

Warnungakreuz.  ä!L 

K.  M.  v.  Weber.  2112.  221.  ä*L  .r>8fi. 

iL  Weber.  jJLL  510.  &3JL 

Werbseiton.  299. 


Wiederholung.  iL  3_AL 
0.  L.  Bw  Wolf.  4ä2* 

Z 

Zeitabschnitt. 
ZifTerschrin.  <LL 
Zusammenhang  der  Akkorde.  &iL 
Zweicbörig,  s.  Doppelehörig. 
Zueislimmigkeil.  6iL  339. 

Zweitheiligkeit.  6JL 
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